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ТЪІ8  І8  а  сіі^ііаі  сору  оі'  а  Ъоок  ІЪаІ  \ѵа8  рге8егѵесі  іЪг  §епегаІіоп8  оп  НЬгагу  8Ііе1ѵе8  ЪеіЪге  іі  ѵѵа8  сагейШу  8саппесІ  Ъу  Соо^іе  а8  рагі  оі'  а  рго]есІ 
Іо  таке  ІЪе  лѵог1(і’8  Ъоок8  сІІ8соѵегаЫе  опііпе. 

И  Ьа8  8игѵіѵесі  1оп§  епои^Ъ  іЪг  ІЪе  соругі§Ъі  Іо  ехріге  апсі  іЪе  Ъоок  Іо  епіег  ІЪе  риЫіс  сіотаіп.  А  риЫіс  сіотаіп  Ъоок  І8  опе  ІЪаІ  ^а8  пеѵег  8иЪіесІ 
Іо  соругі^Ъі  ог  \ѵЪо8е  іе^аі  соругі^Ъі  Іегт  Ъа8  ехрігесі.  \УЪеіЪег  а  Ъоок  І8  іп  ІЪе  риЪПс  сіотаіп  тау  ѵагу  соипігу  Іо  соипігу.  РиЪНс  сіотаіп  Ъоок8 
аге  оиг  §аІе\ѵау8  Іо  ІЪе  ра8І,  герге8епІіп§  а  \ѵеа1іЪ  о^ЪІ8Іогу,  сиііиге  апсі  кпо\ѵ1её§е  іЪаІ’8  ойеп  сііШсиІІ  Іо  сіІ8соѵег. 

Магк8,  поіаііош  апсі  оіЪег  таг^іпаііа  рге8епІ  іп  ІЪе  огі^іпаі  ѵоіите  лѵііі  арреаг  іп  ІЪІ8  Ше  -  а  гетіпсіег  оГ  ІЪІ8  Ъоок’ 8  Іощ  ]оигпеу  кот  ІЪе 
риЪ1І8Ъег  Іо  а  ІіЪгагу  апсі  йпаііу  Іо  уои. 


ІІ8а§е  §иійе1іпе8 

Соо§1е  І8  ргоисі  Іо  рагіпег  лѵііЬ  1іЪгагіе8  Іо  сіі^іііге  риЪііс  сіотаіп  таІегіаІ8  апсі  таке  іЪет  лѵісіеіу  ассе88ІЪ1е.  РиЪііс  сіотаіп  Ъоок8  Ъеіоп§  Іо  ІЪе 
риЫіс  апсі  \ѵе  аге  тегеіу  іЪеіг  сшіосііаш.  КеѵегіЪеіе88,  ІЪІ8  \ѵогк  І8  ехреп8Іѵе,  80  іп  огсіег  Іо  кеер  ргоѵісііп§  ІЪІ8  ге8оигсе,  \ѵе  Ъаѵе  Іакеп  8Іер8  Іо 
ргеѵепі  аЪи8е  Ъу  соттегсіаі  рагІіе8,  іпс1иёіп§  р1асіп§  ІесЪпісаі  ге8ІгісІіош  оп  аиіотаіесі  циегуіп§. 

\Уе  аІ80  а8к  ІЪаІ  уои: 

+  Маке  поп-соттегсіаі  те  о/іке  $1е8  \Уе  сіе8І§пес1  Соо§1е  Воок  8еагсЪ  ІЪг  и8е  Ъу  іпс1іѵісіиаІ8,  апсі  \ѵе  ^ие8І  ІЪаІ  уои  и8е  1Ъе8е  Ше8  ІЪг 
рег80паі,  поп-соттегсіаі  ригро8е8. 

+  Ке/гаіп/гот  аиіотаіесі  диеѵуіщ  Бо  поі  8епсІ  аиіотаіесі  ^ие^іе8  оі"  апу  80ГІ  Іо  Соо§1е’8  8у8Іет:  Іі"  уои  аге  сопсіисііп^  ге8еагсЪ  оп  тасЫпе 
Ігап8ІаІіоп,  оріісаі  сЪагасІег  гесо^піііоп  ог  оіЪег  агеа8  \ѵЪеге  ассе88  Іо  а  1аг§е  атоипі  оі'  Іехі  І8  Ъеірйіі,  ріеа8е  сопіасі  ш.  \Уе  епсоига^е  ІЪе 
и8е  оі'  риЪііс  сіотаіп  таІегіаІ8  іЪг  1Ъе8е  ригро8е8  апсі  тау  Ъе  аЪіе  Іо  Ъеір. 

+  Маіпіаіп  аіігіЪиііоп  ТЪе  Соо§1е  ‘Ѵаіегтагк”  уои  8ее  оп  еасЪ  Ше  І8  е88еп1іаі  Шг  іШогтіп§  реоріе  аЪоиІ  ІЪІ8  рго]есІ  апсі  Ъеіріп§  ІЪет  ііпсі 
асісііііопаі  таІегіаІ8  іЪгои^Ъ  Соо§1е  Воок  8еагсЪ.  Р1еа8е  сіо  поі  гетоѵе  іі. 

+  Кеер  іі  Іе%аІ  ^ѴЪаІеѵег  уоиг  и8е,  гететЪег  ІЪаІ  уои  аге  ге8роп8ІЪ1е  Шг  еп8игіп§  ІЪаІ  \ѵЪаІ  уои  аге  сІоіп§  І8  Іе^аі.  Бо  поі  а88ите  ІЪаІ  ^81 
Ъесаи8е  \ѵе  Ъеііеѵе  а  Ъоок  І8  іп  ІЪе  риЪііс  сіотаіп  Шг  и8ег8  іп  ІЪе  Шііесі  8іа1е8,  ІЪаІ  ІЪе  \ѵогк  І8  аІ80  іп  ІЪе  риЪііс  сіотаіп  іш  и8ег8  іп  оіЪег 
соипІгіе8.  \УЪеіЪег  а  Ъоок  І8  8ІІ11  іп  соругі^Ъі  ѵагіе8  іхот  соипігу  Іо  соипігу,  апсі  \ѵе  сап’І  ойег  §иісІапсе  оп  \ѵЪеіЪег  апу  8ресійс  и8е  оГ 
апу  8ресійс  Ъоок  І8  а11о\ѵесІ.  Р1еа8е  сіо  поі  а88ите  ІЪаІ  а  Ъоок’8  арреагапсе  іп  Соо^іе  Воок  8еагсЪ  теап8  іі  сап  Ъе  шесі  іп  апу  таппег 
апу\д/Ъеге  іп  іЪе  \ѵог1<±  Соругі^Ъі  іпМп§етепІ  ІіаЪіііІу  сап  Ъе  циііе  8еѵеге. 


АЪоиІ  Соо§1е  Воок  8еагсЪ 


Соо§1е’8  тІ88Іоп  І8  Іо  ог§апіге  ІЪе  \уог1сГ8  іпіштаііоп  апсі  Іо  таке  іі  ипіѵег8а11у  ассе88ІЪ1е  апсі  шеШІ.  Соо^іе  Воок  8еагсЪ  Ъеір8  геасіег8 
сіІ8соѵег  іЪе  \уог1сГ8  Ъоок8  \ѵЪііе  Ъеіріп^  аиіЪог8  апсі  риЪ1І8Ъег8  геасЪ  пе\ѵ  аисііепсе8.  Уои  сап  8еагсЪ  іЪгои^Ъ  іЪе  Ш11  Іехі  оі'  ІЪІ8  Ъоок  оп  іЪе  ѵѵеЪ 
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Часть  I. 

МУЗЫКА  ДОХРИСТІАНСКИХЪ  НАРОДОВЪ. 

Глава  стр. 

I.  Китай  и  Японія.  Исвуство  у  Китай  девъ  и  характерныя  черты 
его  развитія. — Китайская  музыка. — Легенда  о  Л ингь-Лунѣ  и 
двѣнадцати  полутонахъ. — ІТлти-тонная  древнѣйшая  гамма. — 

Кругъ  квинтъ  и  квартъ.  —  Разряды  инструментовъ  по  Юнгъ- 
Ченгу. — Значеніе  музыки  у  Китайцевъ. — Кангъ-Ги  и  инстру¬ 
менты  новой  династіи.  —  Музыка  у  Японцевъ.  —  Самизенъ  и 
Кокіу,  какъ  самостоятельные  инструменты. — Что  такое  Японскій 
оркестръ  и  впечатлѣніе  имъ  производимое  на  Европейца.  .  .  3 

П.  Индія.  Музыка  Индусовъ. — Музыкальный  миѳъ  Индіи. — Зна¬ 
ченіе  музыкн  въ  древнѣйшія  времена. — Риг-веда. — Индійская 
драма  съ  музыкой.  —  Почетъ, .  которымъ  пользовались  Музы¬ 
кальные  инструменты.  —  Научно-музыкальныя  сочиненія.  —  Ра- 
гавибгода.  —  Индійское  ученіе  о  музыкѣ  и  системна  тоновъ  и 
гаммъ. — Вина,  какъ  важнѣйшій  инструментъ  Индусовъ. — Другіе 
струнные  инструменты.  —  Инструменты  ударные,  деревянные, 

духовые  и  мѣдные . 17 

ТТТ.  Египетъ.  Музыка  Египтянъ. — Египетское  ученіе  о  музыкѣ  и 
инструменты. — Значеніе  музыки  въ  жизни  Египтянъ. — Послѣд¬ 
ній  періодъ  существованія  Египетскаго  искуства . 30 

IV.  Арабская  музыка.  Значеніе  Арабской  культуры  для  искуства 
вообще. — Арабскіе  ученые  въ  области  музыкознанія. — Основанія 
Арабской  теоріи  музыки.  —  Арабскія  гаммы.  —  Исключительный 
періодъ  развитія  теоретическихъ  знаній  въ  облаетж  Арабскаго 
искуства. — Арабская  иструментальная  музыка  и  инструменты  .  45  ' 
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У.  Музыка  остальныхъ  племенъ  древней  Азіи.  Ассирія  и  Вави¬ 
лонія. — Искуство  и  его  значеніе  въ  Ассирійской  жизни. — Мидо- 
Персы. — Музыка  Финикіянъ,  Сирійцевъ  и  Лидійцевъ.  —  Евреи, 
какъ  главные  носители  музыкальной  культуры  въ  средѣ  Семи¬ 
тическихъ  племенъ. — Пророчество,  какъ  искуство  стихосложенія 
и  сложенія  мелодіи. — Пророческія  консерваторіи. — Музыка  со 
временъ  Давида  и  Соломона. — Инструментальная,  музыка  Евре¬ 
евъ  и  инструменты.  —  Характерная  черта  Еврейскихъ  извѣстій 
о  Еврейской  музыкѣ  и  какъ  должно  относиться  къ  указаніямъ, 
почерпаемымъ  изъ  такихъ  извѣстій. — Конецъ  самостоятельнаго 
сущес’гвованія  Еврейской  культуры . 

VI.  Греческая  музыка.  Періодъ  первый.  Общій  взглядъ  на  Гре¬ 
ческое  искуство.  —  Три  періода  развитія  Греческой  музыки.  — 
Первый  періодъ.  —  Пѣвцы  и  ихъ  пѣснопѣнія.  —  Переходныя 
формы.  —  Элегія  и  Ямбъ.  —  Диѳирамба  и  празднество  въ  честь 
Аполлона.  —  Миѳическіе  пѣвцы:  Орфей,  Оамиръ  и  друг.  —  Го¬ 
меръ  и  его  миеичиское  происхожденіе.  —  Плачъ  о  Лнносѣ.  — 
Ялемосъ  и  Скефросъ.  —  Пѣсни  веселаго  содержанія:  Пэаны.  . 

ѴП.  Греческая  музыка.  Періоды  второй  и  третій.  Дорійское  пере¬ 
селеніе.  —  Пѣвческія  общества. — Гомериды.  —  Состязанія.  — 
Олимпійскія  празднества  и  ихъ  значеніе.  —  Дельфійскія  празд¬ 
нества  и  нхъ  отличительная  черта. — Празднества  въ  честь  Діо- 
нисія- Вакха.  —  Зарожденіе  драматической  формы  и  Греческій 
театръ.  —  Эпоха  исключительнаго  процвѣтанія  музыкальнаго 
искуства  и  въ  особенности  виртуознаго  дѣда. — Послѣдній  пе¬ 
ріодъ  самостоятельнаго  существованія  Греческой  музыки.— Ма¬ 
кедонская  эпоха. — Аристоксенъ  и  его  полемика  съ  Пиѳагорей- 
цами. — Дадимъ  Александрійскій. — Покоренная  Римомъ  Греція. 

VIII.  Наука  музыки  въ  Греціи.  Греческій  взглядъ  на  музыку  и  ея 

законы. — Понятіе  о  тонѣ  и  символика  тоновъ. — Ученіе  о  тонѣ 
и  интерваллахъ. — Понятіе  о  консонансахъ. — Системма  и  Тетра¬ 
хордъ. — Построенія  раздѣльныя  и  связныя . 

IX.  Греческія  гаммы.  Древнѣйшія  Греческія  гаммы.—  Гаммный  по¬ 

рядокъ  позднѣйшихъ  періодовъ. — Гаммы  главныя,  служащія  въ 
образованію  другихъ. — Энгармонизмъ  въ  гаммахъ. — Гаммы  вто- 
раго  образованія  и  законы  построенія  всѣхъ  семя  гаммъ.  — 
Лира,  какъ  средство  продуцировать  разныя  тональности.  — 
Гаммы  третьяго  образованія.  —  Что  такое  характеры  разныхъ 
гаммъ  но  мнѣнію  Грековъ . 

X.  Греческая  музыка,  (окончаніи)  Ритмъ  и  ученіе  о  ритмикѣ.— 
Греческіе  ритмы  въ  нашемъ  смыслѣ  слова.  —  Мелосъ.  —  Ме- 
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лодія. — Гармонія. — Октава,  какъ  главный  элементъ  созвучій. — 
Инструменты. — Лира  и  ея  значеніе  въ  Греческомъ  искуствѣ. — 
Другіе  струнные  инструменты. — Флейта  и  обширная  семья  флейт¬ 
ныхъ  видовъ. — Остальные  инструменты. — Монохордъ.  .  .  .  133 

XI.  Музыка  народовъ  Аппенинскаго  полуострова.  Этруски. — Этрус¬ 
скія  гробницы  и  памятники.  —  Музыкальное  искуство  Этру¬ 
сковъ.  —  Римляне.  —  Главные  музыкальные  инструменты  Рим¬ 
лянъ  н  значеніе  искуетва  въ  Римской  жизни.  —Позднѣйшій  пе¬ 
ріодъ  и  время  меломанія  и  диллетантизма.  —  Римскіе  предста¬ 
вители  музыкальной  науки. — Римскій  театръ. — Религіозная  му¬ 
зыка  и  чуждые  Рину  элементы,  нашедшіе  мѣсто  въ  Рим¬ 
ской  жизни.  —  Римскіе  концерты. — Нерошв. — Музыка  какъ  нѣ¬ 
что  несоставлявшее  необходимаго  звена  въ  общемъ  образо¬ 
ваніи.  —  Неронъ  съ  его  всеобнинающемъ  диллетантивмомъ  и 
позднѣйшіе  императоры.— Юліанъ. — Послѣдній  періодъ  суще¬ 
ствованія  Римской  имперіи . 146 


ПРИЛОЖЕНІЯ  КЪ  І-Й  ЧАСТИ. 

1.  Индійскія  мелодіи . I. 

2.  Арабскія  „  IV. 

3.  Греческія  „  VI. 


Часть  II. 

МУЗЫКА  ЗАПАДНОЙ  ЕВРОПЫ  ДО  РАЗВИТІЯ  ОПЕРНАГО  СТИЛЯ. 

Глава.  стр. 

I.  Искуство  нервыхъ  вѣковъ  христіанства  и  Амвросіанское  пѣніе. 

Начала,  на  которыхъ  возникло  христіанское  искуство. — Древне¬ 
христіанское^  Антифонное  пѣніе.— Представители  музыкальнаго 
искуетва  первыхъ  вѣковъ  христіанства.  —  Амвросій  и  Амвросі¬ 
анское  пѣніе. — Амвросіанскія  гаммы . .  3 

II.  Григоріанское  пѣніе.  Григорій  великій  и  Григоріанское  пѣніе. — 
Антифонаръ.— Ассепіив  нСопсевйш. — Характеръ  Григоріанскихъ 
мелодій. — Мііав  и  украшенія-колоратуры. — Значеніе  Григории- 
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ск&го  лѣніл  для  будущей  церковной  музыки.  —  Григоріанскія 
гаммы  и  ихъ  дальнѣйшая  судьба.  —  Невмы.  —  Первыя  нотныя 
линія.— Номенклатура.  —  Вліяніе  Григоріанской  школы. — Пѣв¬ 
ческія  школы  и  апостольская  дѣятельность  пѣвцовъ. — Значеніе 

Грдгорі&нства  для  развитія  искуства . 10 

Ш.  Гукбальдъ  и  Г  виде  Арентинскій.  Первая  попытка  многоголосія. — 

Гукбальдъ.  —  Гукбальдовскій  шрифтъ  и  линейная  системма.  — 
Возстановленіе  названій  Греческихъ  гаммъ.  —  Ог§апит  и  1)І8- 
савіив. — Основанія  первыхъ  попытокъ  многоголосія  и  ихъ  от¬ 
ношеніе  къ  Григоріанскимъ  мелодіямъ. — Гвидо  Аретинскій. — 
Линейная  системма  Гвидо. — Системма  Сольнизаціи. — Передъ иж- 
ный  Гексахордъ  и  Гвидояійскіе  слоги.  —  Діафонія  и  гармонія 
во  времена  Гвидо  и  ближайшихъ  его  послѣдователей.  ...  26 

IV.  Мензуральная  системна.  Фіоритурныя  украшенія,  какъ  зачат¬ 
ки  будущей  гармоніи  и  мензуры.  —  Люди  музыкальной  науки 
отъ  VII  до  XII  вѣка. — Мензуральная  системма.  — Франкъ  Кельн¬ 
скій. — Ученіе  объ  интерваллахъ  по  Франку. — Новыя  формы  ком¬ 
позиціи. — Роль  Англіи  по  отношеніи  къ  мензуральной  музыкѣ. — 
Анонимная  „Псевдо-Беда  “  и  коментаторы-послѣдователи  Франка 
Кельнскаго.  —  Іоаннъ  де-Мурисъ.  —  Біаріюпіа  огрпіса  и  Біа- 
ркопіа  Ьазіііса. — Контрапунктъ.  —  Роль  церкви  въ  періодъ  пер¬ 
ваго  развитія  мензуральной  музыки. — Отношеніе  де-Муриса  къ 

пѣвцамъ  церковникамъ. — Раізо  Вогйопе . 42 

V.  Эпоха  Нидерландцевъ.  Эпоха  Нидерландцевъ  и  ея  значеніе  въ 
исторіи  развитія  искуства. — Первый  періодъ.  Дюфзи.  Мензура  и 
контрапунктъ  его  времени.— Современники  Дюфзи.  —  Періодъ 
второй. — Оккенгеймъ  и  быстрое  развитіе  контрапунктнаго  дѣла. — 
Нидерландцы  временъ  Оккенгейма  и  его  ученики.  —  Періодъ 
третій.  Жоскенъ  де-Прв  и  время  исключительнаго  блеска  въ 
дѣлѣ  контрапунктной  техники. — Зачатки  нрограмной  музыки. — 
Петруччивская  нотопечатня  и  ея  значеніе. — Четвертый  періодъ. 
Виллаэртъ. — Развитіе  свободныхъ  формъ.  Мадригалъ  и  мадрига¬ 
листы.— Другія  свободныя  формы  композиціи . 57 

VI.  Современники  Нидерландцевъ  и  ихъ  послѣдователи.  Современ¬ 
ники  Нидерландцевъ  въ  Италіи,  Франціи,  Испаніи  и  Англіи. — 
Теоретики  Нидерландцы.  —  Послѣдователи  Нидерландцевъ.  — 
Глареанъ  н  его  «БойекасЬогйоп*.  —  Царлино.  —  Германскіе  те¬ 
оретики. — Школы  и  консерваторіи. — Пѣвцы  Нидерландской  эпо¬ 
хи  — Испанскіе  фальцетисты. — Начало  кастратизма . 78 

ѴП.  Орландо  Лассо  и  Палестрина.  Орландо  Лассо.  Біографическія 
данныя.  —  Роль  Орландо  Лассо  въ  дѣлѣ  развитія  искуства  и 
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его  композиціи. — Римская  школа  Гоудимеля. — Палестрина.  Бі¬ 
ографическія  данныя. — Значеніе  Палестрины,  какъ  конпониста 
и  его  композиціи . 90 


ѴШ.  Школы  Римская  и  Венеціанская  .  Англійсніе  и  Протестантскіе  ком¬ 
позиторы.  Композиторы  Римской  школы.  —  Венеціанская  школа 
и  начало  введенія  хроматизма  въ  многоголосное  пѣніе.  —  Ком¬ 
позиторы  Венеціанской  школы.  —  Англійскіе  мадрагалисты.  — 
Протестантское  хоральное  пѣніе  и  первые  Протестантскіе  ком¬ 


позиторы  въ  Германіи . 102 

IX.  Народная  музыка  западной  Европы.  Прошлое  Западно- Евро¬ 
пейской  народной  пѣсни.  —  „Бродячіе  музыканты  “.  —  Жон¬ 


глеры. — Трубадуры  и  Мйннензингеры. — Формы  трубадурской 
пѣсни. — Инструменты.— Отличительная  черта  Миннензингер- 
ства  въ  отношеніи  образа  жизни  Миннѳнзингеровъ. — Мейстер¬ 
зингеры  и  Мейстерзингерскія  школы.  —  Мейстерзингерская 
Табулятура. — Что  выработалось  въ  концѣ  концовъ  ивъ  „бро¬ 
дячихъ  музыкантовъ8 . 113 

X.  Духовныя  и  свѣтскія  представленія  съ  музыкой  до  немца  ХѴГго 
вѣка.  Начало  происхожденія  мистеріи,  какъ  формы  искуства. 
Дохристіанская  мистерія.  —  Христіанская  мистерія  первыхъ 
вѣковъ  и  ея  дальнѣйшее  развитіе.  —  Пассіона,  какъ  форма 
полу  драматическая,  стоящая  отдѣльноотъ  мистеріи. — Ораторія. 


— Параллель  между  этими  тремя  формами.  —  Свѣтскія  пред¬ 
ставленія  съ  музыкой  до  конца  ХѴІ-го  вѣка . 133 


XI.  Церковные  композиторы  ХѴІІ-го  вѣка  въ  Италіи  и  Германіи.  По¬ 
степенное  сближеніе  принциповъ  Венеціанской  и  Римской 
школъ. — Итальянскіе  церковные  компонисты  ХѴП-го  вѣка. — 
Церковная  музыка  той  же  эпохи  въ  Германіи.  —  Генрихъ 
Шютцъ  и  его  послѣдователи. — Духовная  кантата  ....  не 

XII.  Инструменты  и  инструментальная  музыка  среднихъ  вѣковъ.  Вза¬ 

имное  отношеніе  группъ  музыки  вокальной  и  инструменталь¬ 
ной  въ  прежнее  время.  —  Первыя  формы  инструментальной 
музыки.  —  Церковный  органъ,  какъ  инструментъ,  стоящій  во 
главѣ  инструментальной  семьи.  —Развитіе  органа  какъ  инстру¬ 
мента.— Органисты  и  органная  композиція.  — Семья  клавіатур¬ 
ныхъ  струнныхъ  инструментовъ.— Смычковые  инструменты. — 
Семья  лютни. — Инструменты  духовые. — Инструменты  въ  об¬ 
ласти  церковной  музыки.  -  Роль  Венеціанцевъ  по  отношенію 
къ  инструментальной  музыкѣ. — Симфоніи  и  Ритурнеллн.— Со¬ 
ната  и  Канцона . .,.*...  157 
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ПРИЛОЖЕНІЯ  КО  ІІ-ой  ЧАСТИ. 

1.  «Аѵе  Магіа  сочин.  Аркаделя .  I. 

2.  «Заіѵе  Ке^іпа»  >  Орландо-Лассо . II. 

3.  «АЬогапш  іе>  »  .Палестрины . IV. 


Часть  III. 

ОПЕРНЫЙ  СТИЛЬ  И  РАЗВИТІЕ  МУЗЫКАЛЬНАГО  ИСКУСТВА  ДО 

КОНЦА  ХУНІ-го  ВѢКА. 

Глава.  стр. 

I.  Аріозньій  стиль,  речитативъ  и  опера.  Эллиннсты  конца  XVI 
вѣка  и  Бардовская  академія.— Галнлл ей  и  Каччини.—  Людо- 
виво  Віадана  иАгаццари. — Д каково  Пери  и  первыя  оперы.  - 
Первоначальные  оперные  речитативъ  и  аріозный  стиль.  — 

Новое  значеніе  инструментальной  музыки  при  вокальной.  — 
Монтеверде  и  его  роль  въ  дѣлѣ  развитія  оперы. — Послѣдую¬ 
щіе  компонисты.  —  Кавалли.  —  Бариссими  -и  драматическій 
стиль  въ  области  ораторіи  и  кантаты. — Цести. — Венеціанскіе 

оперные  компонисты .  3 

П.  Первое  распространеніе  оперы  за  предѣлы  Италіи.  Роль  Италіи 
въ  періодъ  перваго  развитія  оперы. — Первая  опера  въ  Гер¬ 
маніи  и  наступившій  затѣмъ  періодъ  возникновенія  націо¬ 
нальной  оперы. — ИтальянскАЯ  опера  во  Франціи. — Перренъ 
и  Камберъ,  какъ  радоначатьники  національной  Французской 

оперы. — Опера  въ  Англіи . 26 

Ш.  Александръ  Скарлатти.  А.  Скарлатти.  Біографическія  данныя 
и  свѣденія  о  численности  его  композицій.  —Значеніе  Скарлатти 
въ  исторіи  развитія  искуства,  какъ  компониста  и  учителя 

родоначальника  школы  оперной  комповиціи . 31 

IV.  Ноипонисты  Неаполитанской  школы  послѣ-Скарлаттивской  эпохи. 
Дуранте,  Лео  и  Фео. — Значеніе  Неаполитанской  школы  млад¬ 
шаго  поколѣнія.  —  Гаэтано  Греко  и  Порпора.  —  Перголеае, 

Дуни  и  Лагресчино.  —  Винчи.  —  Жомелли.  —  Тераделласъ. — 
Пиччини. — Саккиви. — Траэтта. — Паэзіелло. — Остальные  ком- 
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понести  Неаполитанской  школы.  —  Послѣ- С карлаттіевская 

опера.  —  Первые  либреттистты . 38 

V.  Коипонмсты  Римскіе  и  Венеціанскіе.  Римскія  музыкальныя  обще¬ 
ства. — ІГитонн.— Паскини.  —  Гаснариви.  —  Стеффадии. — Дуэтгъ, 
какъ  вокальная  форма.—  Венеціанская  школа. — Лотта.  —  Кальда- 
ра. — Марчелло. — Галушш  и  остальные  Венеціанцы . 54 


VI.  Коилонисты  Болоньи  и  Флоренціи .  Колонна. — Боноачиня. — Клари 

и  остальные  Болоніанскіе  компоннсты .  — Флорентійскіе  компо- 
нисты:  Эмануэль  Асторгскій  и  Конти . 64 

VII.  Итальянская  опора  въ  Германіи.  Итальяноманія  въ  Германіи. — 

Вѣнская  онера  и  Фуксъ.  —  Бреслау  в  нѣмецъ  Кіёеіе.  —  Браун¬ 
швейгъ.  Мюнхенъ  и  итальянецъ  Кегі.  —  Берлинская  опера. 
Граувъ. — Дрезденская  онера.  Гассе . 70 

VIII.  Гамбургская  опера.  Гамбургъ,  какъ  единственное  пристанище 
нѣмецкаго  творчества  на  поприщѣ  драматической  музыки. — 
Открытіе  Гамбургской  онеры  и  ея  нервоначальное  существова¬ 
ніе. — Гамбургскіе  комповисты  и  дальнѣйшее  положеніе  дѣла.— 
Появленіе  первыхъ  итальянцевъ  н  паденіе  національной  онеры 

въ  Гамбургѣ . 79 

IX.  Опора  во  Франціи  и  Французская  оаоротта.  Парижская  коро¬ 
левская  онера. —Люлли  и  его  значеніе  для  дѣла  развитія  фран¬ 
цузской  національной  онеры.— Компоннсты  послѣдователи  Люл¬ 
ли. — Рамо. — Итальянская  онера  буффъ  и  борьба  за  дѣло  на¬ 
ціональнаго  искуства. — Французская  оперетта,  исторія  ея  возник¬ 
новенія  и  дальнѣйшаго  распространенія. — Оперные  компоннсты.  91 

X.  Опера  въ  Англіи.  Положеніе  музыкальнаго  дѣла  въ  Англіи  къ 
концу  ХѴП  вѣка. — Пурцелль. — Клайтонъ  и  неудачная  попытка 
борьбы  съ  Итальянцами. — Положеніе  итальянской  оперы  въ  Лон¬ 
донѣ  въ  началѣ  ХѴШ  вѣка  и  пріѣздъ  въ  ЛондонъТенделя . — 

Генри  Еаррей . 105 

XI.  Нѣмецкая  оперетта.  Положеніе  опернаго  дѣла  въ  Германія  ко 
2-ой  половинѣ  ХѴШ  вѣка  и  возникновеніе  нѣмецкой  комиче¬ 
ской  оперы.— Вейссе  и  Гиллеръ. — Дальнѣйшее  развитіе  нѣмецкой 
оперетты  и  компоннсты  представители  новой  формы  нѣмецкаго 
искуства. — Чѣмъ  въ  сущности  была  оперетта  ХѴШ  столѣтія  и 
различіе  понятій  объ  опереттѣ  теперешняго  и  прежняго  времени.  1 1 1 

XII.  Пѣвцы  и  школы  пѣнія  ко  2-й  половинѣ  XVIII  вѣка.  Пѣвцы  и 
школы  пѣнія  въ  Италіи. — Обученіе  пѣвцовъ  папской  капеллы  ири 
М&ццоки  и  результаты  этого  обученія .  —  Каччини  и  другіе  учителя . — 
Школа  Пистокки  и  Бернакки  въ  Болоньи.  —  Пѣвцы  и  пѣвицы  Лон¬ 
донской  онеры  временъ  Генделя. — ІІеріодъ  крайняго  развитія 
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вокальной  виртуозности. — Общественное  положеніе  пѣвцовъ 
итальянцевъ. — Пара  заключительныхъ  словъ  по  поводу  обычая 
учиться  пѣть  въ  Италіи . 119 

ХШ.  Инструменталисты  и  теоретики  конца  XVIII  вѣка  и  отчасти  по¬ 
слѣдующаго  періода.  Общій  взглядъ  на  дѣло  инструментальной 
музыки  прошлыхъ  столѣтій. — Скрипичная  игра  въ  Италіи  и  Фран¬ 
ціи. — Итальянскіе  скрипачи. — Нѣмецкіе  виртуозы. — Органисты 
и  фортепьянисты. — Формы  фортепьянныхъ  композицій. — Тео¬ 
ретики-представители  музыкальной  науки . 129 

XIV.  Бахъ  и  Гендель.  Нѣсколько  необходимыхъ  предварительныхъ 
словъ. — Біографическія  указанія. — Семья  Баховъ. — Гендель. — 
Біографическія  указанія. — Историческая  параллель:  Бахъ  и  Ген¬ 
дель  при  сравненіи  личностей  того  и  другаго.— Вахъ,  какъ  ком- 
поннсть  и  виртуозъ  и  егб  значеніе  для  исвуства. — Композитор-  • 
свая  дѣятельность  и  роль  Генделя  въ  исторіи  развитія  искуства. 

— Черта  сходства  въ  композиторской  жизнедѣятельности  Баха  и 
Генделя. — Сыновья  Баха . . . 141 

XV.  Глунъ,  его  послѣдователи  и  парижскіе  коміюииеты.  Глукъ. — 

Біографическія  данныя. — Композиторская  дѣятельность  Глука  и 
значеніе  ея  въ  области  реформы  опернаго  дѣла. — Комнонисты  по¬ 
слѣдователи  Глука  и  парижскіе  оперные  комнонисты  послѣдую¬ 
щаго  за  Глукомъ  періода:  Фогель,  Сальери,  Мегюлъ,  Керубини, 
Спонтиви  и  друг . ѵ . 172 

ПРИЛОЖЕНІЕ  КЪ  ІІЬй  ЧАСТИ. 


1.  „МаріГісаі"  сочин.  Карассимн .  I 

2.  „Тесит  ргіпсіріиги  “  „  Лео .  у 

3.  „А?пиз  Беі“  „  Лотти . IX 

4.  „ЕІ  іпсатаіиз  езІ“  я  Кальдара .  X 

5.  „Аѵе  Ве§іпаа  я  Марчелло . XII 
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МУЗЫКАЛЬНЫЕ  КЛАССИКИ,  РОМАНТИКИ  И  ЗАПАДНО  ЕВРОПЕЙСКОЕ 
ОПЕРНОЕ  ДѢЛО  КО  2-ой  ПОЛОВИНѢ  XIX  ВѢКА. 

Глава.’ 

I.  Моцартъ,  какъ  оперный  кантонистъ  и  его  современники  итальянцы. 

НѣеЩтіконфедварптеліміыхъ  словъ.— -Моцарта  .--Біографическія 
данныя.— Дѣятельность  ‘Моцарта  на  поприщѣ  Оперной  компо¬ 
зиціи  и  значеніе  ея  для  искуства.— Компонисты  итальянской 

оперы  современники  Моцарта.  . . .  б 

П.  Эпоха  первоначальнаго  развитія  симфоническаго  стйля  и  камер¬ 
ной  инструментальной  композиціи.  Общій  взглядъ  на  развитіе 
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^іскуство  у  Китайцевъ  и  характерныя  черты  его  развитія. — Китайская 
музыка. — Легенда  о  Лингъ-Лунѣ  и  12  полутонахъ. — Пятитонная  древ¬ 
нѣйшая  гамма. — Кругъ  квинтъ  и  квартъ.  —  Разряды  инструментовъ  по 
Юнлгъ-Ченгу. — Значеніе  музыки  у  Китайцевъ. — Кангъ-Ги  и  инструменты 
новой  династіи. — Музыка  у  Японцевъ. — Самизѳнъ  и  Кокіу,  какъ  само¬ 
стоятельные  инструменты. — Что  такое  Японскій  оркестръ  и  впечат¬ 
лѣніе  имъ  производимое  на  Европейца. 


Начало  исторіи  ну  зыби,  какъ  и  начало  исторіи  человѣчества, 
имѣетъ  своей  исходной  точкой  Азію  и  сѣверо-западную  часть  Африки.  Въ 
то  время,  когда  жизнь  племенъ,  заселявшихъ  южныя  окраины  тепе¬ 
решней  Европы,  носила  на  себѣ  характеръ  полнѣйшей  первобытности, 
въ  Азіи  и  сѣверо-западной  Африкѣ,  а  именно  въ  Китаѣ,  Индіи  и  Егип¬ 
тѣ,  уже  сложилась  жизнь  музыкальнаго  иснуотва,  жизнь  до  нѣ¬ 
которой  етепени  замкнутая,  своеобразная,  но  за  то  полная  тѣхъ 
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чертъ,  въ  сиду  которыхъ  древнее  искусство  послужило  основой,  за¬ 
рожденіемъ  для  развитія  будущихъ  формъ  его. 

Огромная  впадина,  ограниченная  съ  сѣвера,  юга  и  отъ  части  съ 
запада  горами,  богато  орошенная  большими  системами  рѣкъ  и  обра¬ 
зовавшая  именно  то,  что  извѣстно  теперь  подъ  именемъ  Китая,  бы¬ 
ла  уже  довольно  густо  заселена.  Племянная  жизнь  населенія  сложи¬ 
лась  уже  къ  тому  времени,  о  которомъ  идетъ  рѣчь,  настолько,  что  въ 
ней  были  развиты  въ  значительной  степени  различныя  проявленія 
культуры.  Южнѣе  Китая,  отдѣленный  отъ  него  горами  Гималайска¬ 
го  хребта,  полуостровъ  Индіи  былъ  заселенъ  другимъ  племенемъ, 
культивировавшимъ  искуство  еще  болѣе  Китайцевъ;  западная  же  Азія 
была  мѣстомъ  жительства  семитическихъ  племенъ.  Музыка  восточной 
Азіи,  Китая,  носила  на  себѣ  характеръ  довольно  рѣзко  отличавшій 
ее  отъ  музыки  народовъ,  населявшихъ  западную  Азію,  главнымъ  пред¬ 
ставителемъ  которыхъ  по  части  художественной  жизни  можно  счи¬ 
тать  Арабское  племя;  чуть- л*  іа  самою  тинмчіею  являлась  именно 
племянная  жизнь  Китая,  которая,  по  частя  проявленій  искуства,  ска¬ 
зать  кстати,  съ  удивительнымъ  консерватизмомъ  сохранила  въ  себѣ 
до  нашего  времени  много  первобытнаго  и  поэтому,  пребывая  въ  сво¬ 
ей  замкнутости  чуждою  цѣлаго  ряда  міровыхъ  историческихъ  явленій 
искуства,  до  сего  времени  даетъ  собою  невѣроятно  сохранившіяся 
древнія  формы  его.  Говоря  о  дохристіанской  музыкѣ,  мы  можемъ  на-  ' 
чать  именно  съ  исторіи  развитія  музыкальнаго  искуства  у  Китайцевъ. 

Жизнь  Китайскаго  искуства  съ  своей  массой .  оригинально  наив¬ 
ныхъ  чертъ  выглядитъ  отчасти  не  чуждой  фантазіи;  но  на  самомъ 
дѣлѣ  фантазія  и  есть  именно  тотъ  элементъ,  котораго  всегда  не  до¬ 
ставало  и  не  достаетъ  Китайцамъ.  Все,  что  есть  дѣло  трудолюбія, 
усидчцвости,  терпѣнія,  все  что  дается  вѣковымъ  опытомъ,  знаніемъ 
высиженнымъ  въ  безчисленное  количество  лѣтъ,  все  это  есть  и  было 
отличмтелыюй  чертой  племянной  жизни  Битая,  но  того,  для  чего 
нужно  истинное  воображеніе,  для  чего  нужна  способность  одухотворе¬ 
нія,  опоэтизированія,  нѣтъ  и  не  было  въ  Китайской  жиани  на  столь¬ 
ко,  на  сколько  оно  проявлялось  въ  жизни  другихъ  племенъ.  Такого 
рода  нлемщшой  характеръ  съ  нолною  яркостью  выявлялся  въ  Китай¬ 
скомъ  искусствѣ,  какъ  и  въ  Китайской  промышленности;  шелковыя 
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ткани,  фарфоръ,  краски,  вес  это  качествомъ  свопиъ  у  Китайцевъ  бе¬ 
зупречно,  но  рядомъ  съ  тѣмъ  присмотритесь  къ  бѣдности  замысла, 
являемаго  рисунками  этаго  фарфора,  этихъ  тканей  и  пр.  Идя  путемъ 
опыта  и  консервативно  замкнутой  усидчивости,  Китайское  искусство 
Не  возвысилось  въ  теченіе  своей  тысячелѣтней  живни  за  предѣлы  наи¬ 
вныхъ,  почти  дѣтскихъ  выявленій;  такъ  оно  есть  въ  Китайской  ар¬ 
хитектурѣ,  живописи,  такъ  же  оно  есть  и  въ  Китайской  музыкѣ. 
Китайская  архитектура  съ  незапамятныхъ  временъ  зиждется  на  одномъ 
и  томъ  же,  а  именно  на  томъ,  что  мы  привыкли  понимать  подъ  име¬ 
немъ  Китайскихъ  домиковъ;  воображеніе  жителей  небесной  имперіи 
нейдетъ  дальше  выгнутыхъ  крышъ  съ  заостреніями  загибами  по  угламъ. 
Китайская  живопись  вся  сплошь  состоитъ  изъ  изображеній  животныхъ, 
птицъ,  рыбъ,  насѣкомыхъ  или  разныхъ  наивнѣйшихъ  сценъ  изъ  люд¬ 
ской  жизни;  этими  изображеніями  украшается  все  отъ  стѣнъ  домовъ 
до  предметовъ  домашней  необходимости  включительно.  Понятно  что  для 
изображенія  животныхъ  и  сценъ  повседневной  жизни  не  надо  имѣть 
много  воображенія  и  въ  особенности,  принимая  въ  расчетъ  тотъ  ма- 
штабъ  художественности,  который  примѣнимъ  къ  Китайской  живопи¬ 
си:  сама  природа  даетъ  въ  этомъ  отношеніи  модель  всему.  Но  на  то, 
гдѣ  нужно  имѣть  воображеніе,  Китайцевъ  не  хватаетъ  и  вотъ  вд» 
результатѣ  живопись  ихъ  остановилась  уже  безчисленное  количество 
лѣіъ  все  на  той  же  выдѣлкв — чудодѣйственно  раскрашенныхъ  звѣрей 
и  птицъ;  розыскиваются  новыя  краски,  совершенствуются  старыя,  тѣ 
и  другія  достигаютъ  и  со  стороны  яркости  цвѣтовъ,  и  состороны  проч¬ 
ности,  высокаго  достоинства,  и  въ  это  же  время  то,  для  чего,  нуж¬ 
ны  краски,  будь  то  живопись,  просто  разрисовка  фарфора,  раздѣлка 
узоровъ  на  тканяхъ,  все  это  стоитъ  на  точкѣ  замерзанія  въ  своемъ 
развитіи.  Въ  развитіи  музыкальнаго  искуства  лежитъ  у  Китайцевъ  та  - 
же  общекитайская  черта. 

Путемъ  усидчивости,  математическихъ  вычисленій  и  физическихъ 
опытовъ  Китайцы  пришли  ко  многимъ,  совершенно  вѣрнымъ  въ  на¬ 
шемъ  теперешнемъ  смыслѣ  слова, — выводамъ  и  пришли  къ  нимъ  еще 
въ  стародавнія  времена;  но  что  касается  фантазіи,  дѣла,  такъ  сказать, 
поэзіи,  музыки,  дѣла  композиціи,  то  съ  этой  стороны  искуство  и  те¬ 
перь  стоитъ  у  Китайцевъ  на  ступени  дѣтской  наивности,  порою  даже 
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нелѣпости.  Гораздо  болѣе  двухъ  тысячъ  лѣтъ  тому  назадъ  въ  Китаѣ 
были  опредѣлены  точнѣйшимъ  образомъ  кварты  и  квинты,  даже  кругъ 
квинтъ,  были  извѣстны  двѣнадцать  полутоновъ  октавы,  два  полутона 
діатонической  гаммы;  но  и  теперь  еще,  какъ  и  тогда,  музыкальныя 
средства,  инструменты,  состоятъ  изъ  простѣйшихъ  первобытныхъ  ти¬ 
повъ:  барабановъ  и  барабанчиковъ,  тарелокъ,  колонольчиковъ ,  плас¬ 
тинокъ  и  пр.  такъ  что  музыка  народа,  выработавшаго  до  извѣстной 
степени  тонкости  математическій  и  физическій  отдѣлы  искуства,  про¬ 
должаетъ  звучать  какъ  музыка  первобытыхъ  дикарей,  странной  до  не¬ 
лѣпости,  наивной  до  дѣтства.  Другое  дѣло  съ  теоріей  музыки,  гдѣ. толь¬ 
ко  одинъ  путь  и  предстоялъ  Китайцамъ  для  развитія  искусства,  путь 
усидчивости,  трудолюбія,  опыта.  Теорія  музыки  была  выработана  Ки¬ 
тайцами  въ  самостоятельную  науку,  опредѣлена  и  разъяснена  различ¬ 
ными  объемистыми  трактатами,  и  все  зто  уже  въ  то  время,  когда 
жизнь  другихъ  народовъ,  развѣ  за  исключеніемъ  только  Египетской, 
была  обставлена  еще  совершенной  первобытностью. 

Когда  Хоангъ-ти  завоевалъ  тронъ  и  государство  у  императора, 
Че-ю,  что  было  болѣе  чѣмъ  за  двѣ  съ  половиною  тысячи  лѣтъ  до 
Рождества  Христова  ('),  онъ  обратилъ  вниманіе  на  возможное  процвѣ¬ 
таніе  искуствъ  и  наукъ  въ  странѣ.  Завоеватель  поручил^  нѣкоторому 
ученому  по  имени  Лингъ-Лунъ,  составить  полный  трактатъ,  который 
бы  опредѣлялъ  всѣ  законы  музыки  и  на  которомъ  должна  бы  была 
зиждиться  наука  священнаго  искуства.  Лингъ-Лунъ,  какъ  гласить  ле¬ 
генда,  удалился  въ  земли  Се-юнгь  и  тамъ,  у  источниковъ  рѣки  Хоан- 
го,  взошелъ  на  высокую  гору,  подножія  которой  были  обрамлены  гус¬ 
тымъ  тростникомъ.  Онъ  долго  сидѣлъ  и  думалъ,  пока  не  примѣтилъ 
пары  дивныхъ  птицъ  Фунгъ-Хоангъ,  появляющихся  только  тогда,  когда 
ІІровидѣніе  хочетъ  облагодѣтельствовать  человѣка.  Обѣ  птицы  пѣли 
чудныя  пѣсни,  при  чемъ  Фунгъ  самецъ  пѣлъ  шесть  тоновъ,  а  Фунгъ 
самка  —  другіе  шесть  тоновъ,  что  и  послужило  началомъ  шести  пол¬ 
ныхъ  тоновъ  въ  музыкѣ  и  шести  не  полныхъ — промежуточныхъ  или, 
какъ  назывались  они  у  Китайцевъ,  шести  мужественныхъ  полутоновъ 
и  шести  полутоновъ  женственныхъ.  Лингъ-Лунъ,  срѣзавъ  палки  трост- 


(*)  АМВК08  „СевсЬ.  р.Мавік.  Т.п  І,стр.  21. 
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кигів,  началъ  изъ  полученныхъ  имъ  трубокъ  извлекать  такіе  жетоны. 
Самый  низкій  тонъ  пѣсни  Фунга  былъ  по  нашему  /я,  и  названъ  былъ 
главнымъ  тономъ — Кунгъ.  Этотъ  именно  тонъ  получался  изъ  «желтаго 
колокола»  императорскаго  дворца  и  отъ  него  то  начинался  счетъ  то¬ 
новъ.  Для  уяеиенія  значенія  шести  мужественныхъ  и  шести  женствен¬ 
ныхъ  полутоновъ  не  мѣшаетъ  замѣтить,  что,  по  мнѣнію  Китайцевъ, 
вообще  все  въ  природѣ  дѣлится  на  полное  и  неполное,  иначе  говоря 
мужественное  и  женственное;  такъ  напр.  небо,  солнце,  это — мужест¬ 
венное  ;  земля,  луна  —  женственное.  Также  точно  и  изъ  двѣнадцати 
полутоновъ:  /,  /&,  д,  дів,  а,  аіз ,  /г,  с,  м'.ѵ, //,  (Ш,  е ,  шесть,  а 
именно: /,  д,  а ,  к,  т,  <Ш,  суть  мужественные,,  полные  полутоны,  а  ос- 
альяые/&,  діа,  аів,  с.  Л,  е, — неполные — женственные.  Но  возвратим¬ 
ся  къ  легендѣ  о  Лишь -Лунѣ  и  тому,  что  онъ  сдѣлалъ  съ  новыми, 
только  что  услышанными  имъ  отъ  птицъ  Фунгъ,  тонами.  Лингъ-Лунъ 
захотѣлъ  изслѣдовать  во  чтобы  то  нистадо  подробности  ихъ  взаимна¬ 
го  математическаго  отношенія  въ  смыслѣ  ихъ  сравнительной  высоты. 
Для  этого  онъ  набралъ  экземпляровъ  растенія,  называемаго  Хоу,  зер¬ 
на  котораго  имѣютъ  видъ  мельчайшихъ,  черныхъ,  твердыхъ  шариковъ 
слегка  сплюснутой  формы.  Эти  то  зерна  насыпалъ  Лингъ-Лунъ  въ 
трубки  тростника  и  получилъ  такимъ  образомъ  укорачиванія  трубки 
и  отъ  сокращенія  ея  измѣненія,  иначе  говоря  повышенія,  тона;  далѣе, 
при  помощи  счета  зеренъ,  употребленныхъ  въ  дѣло  при  полученіи  того 
или  иного  тона,  вычислилъ  взаимное  отношеніе  созданныхъ  имъ  при 
посредствѣ  сокращенія  трубки  различныхъ  тоновъ. 

Слѣдовательно,  откинувъ  въ  сторону  птицу  Фунгъ  и  ея  чудныя 
пѣсни,  отрѣшившись  отъ  всего,  что  есть  въ  вышеприведенномъ  раз¬ 
сказѣ  легендарнаго,  мы  подучимъ  такого  рода  свѣдѣніе:  почти  за  2700 
лѣтъ  до  Рождества  Христова  Лингъ-Лунъ,  бывшій  для  Китайской  му¬ 
зыкальной  науки  тѣмъ  же,  чѣмъ  былъ  напр.  Пнѳагоръ  для  музыкаль¬ 
ной  науки  Греческой,  открылъ  и  подробно  изслѣдовалъ  двѣнадцать 
полутоновъ  октавы  и  ихъ  взаимное  математическое  отношеніе. 

Императоръ  Чунъ,  наслѣдникъ  Яо  (за  2300  лѣтъ  до  Рождества 
Христова)  былъ  великій  любитель  музыки;  онъ  задалъ  одному  изъ 
славившихъ  музыкантовъ  его  царствованія,  Квел,  такого  рода  зада¬ 
чу,  *рйДОІиеніе  которой  по  его  мнѣнію  должно  было  облагородить  му- 
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шкальное  искуство:  «должно  такъ  заиграть  на  каменныхъ  пластинкахъ 
Книга  (музыкальный  инструментъ  древнѣйшаго  происхожденія),  чтобъ 
даже  животныя,  услышавши  ѳту  музыку,  собрались  вокругъ  и  возра¬ 
довались».  Неизвѣстно,  исполнилъ  ли  Квеи  въ  точности  повелѣніе  Сы¬ 
на  Неба,  но  извѣстно,  что  сочинія  этаго  знаменитаго  музыканта  были 
«настолько  прекрасны,  что  Вонгъ- Фу -тэе»  (Конфуцій,  за  500  лѣтъ 
до  Рождества  Христова)  «услышавши  одно  изъ  никъ,  отъ  восторга 
долгое  время  отказывался  вкушать  пищу  и  все  время  думалъ  только 
о  дивномъ,  божественно  прекрасномъ,  только  что  услышанномъ  имъ, 
гимнѣ». 

Было  время,  очевидно  еще  до  Лингв- Луна,  когда  Китайцы  считали 
всего  только  пять  тоновъ:/,  «,  с,  А  (');  кварта  я  септима  въ  этой 
гаммѣ  не  существовали.  Были  даже  ученые,  какъ  Хо-суи  и  Ченъ-Янгъ, 
которые  въ  своемъ  консерватизмѣ  завѣряли  своихъ  соотечественниковъ, 
что  прибавить  къ  этой  гаммѣ  хотя  бы  одинъ  тонъ,  тоже  что  приба¬ 
вить  къ  пяти  пальцамъ  руки  шестой  палецъ.  Но  принцъ  Т8ой-ю,  быв¬ 
шій  большимъ  покровителемъ  и  знатокомъ  музыки  открылъ  и  опредѣ¬ 
лилъ  кварту  и  септиму,  объявивъ  при  томъ  что  «безъ  этихъ  тоновъ 
не  можетъ  быть  музыки».  Съ  тѣхъ  поръ  к  и  е  получили  право  граж¬ 
данственности,  по  началу,  какъ  вводные  тоны,  такъ  ихъ  покрайней 
мѣрѣ  называли  Китайцы.  Что  все  это  имѣло  мѣсто  только  до  Лингъ- 
Луна,  не  подлежитъ  сомнѣнію,  такъ  какъ  со  времени  его  изслѣдованій 
всѣ  двѣнадцать  полутоновъ  октавы  были  ясно  и  точно  опредѣлены. 
Однако  пятитонная  гамма,  и  сообразно  съ  ней  древнѣйшая  пятитонная 
.мелодія,  по  Китайскому  консерватизму,  не  изчезли  вполнѣ  изъ  обраще¬ 
нія,  что  можно  видѣть  даже  изъ  позднѣйшихъ  источниковъ.  По  край¬ 
ней  мѣрѣ  Аміо  разсказываетъ  объ  оромъ  древнѣйшимъ  гимнѣ,  испол¬ 
няемомъ  будто  бы  ежегодно  на  торжествѣ,  посвященномъ  памяти  умер¬ 
шихъ;  первая  часть  мелодіи  именно  этого  гимна  приведена  у  Амброза, 
и  дѣйствительно  въ  числѣ  тридцати  двухъ  нотъ,  послѣдовательность 
которыхъ  составляетъ  мелодію  гимна,  ни  разу  не  попадаются  ни  А  ни 
с,  такъ  что  вся  мелодичесская  послѣдовательность  построена  на  пяти 
вышеприведенныхъ  нотахъ  древнѣйшей  Китайской  гаммы,  а  именно: 

>4*- 

(і)  Примѣчаніе:  По  Кнтайсяв:  Кунгъ,  Чангъ,  Кіо,  Чѳ,  Іу. 
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Г— с —  А — Р —  А — с — (I — с —  (I — с —  А  -6 і—с—в—Л-Р 
/—«Г — с-^А—/ — с — (і — с — (I  -с- — А—Ѳ — (I — ’с--А — Ь1 

Когда  12  полутоновъ  были  открыты,  опредѣлены  и  изслѣдованы, 
каждый  изъ  нихъ  получилъ  названіе,  при  челъ  къ  названію  этому 
обязательно  прибавлялось  слово  Лю,  что  въ  сущности  значитъ  законъ, 
узаконеніе.  Изъ  этого  можно  отчасти  заключить,  что  вся  система  Лігагъ- 
Луна  была  введена,  какъ  освященный  волей  императора  законъ,  на 
который  уже  за  тѣмъ  посягать  никто  не  имѣлъ  права. 

Круть  квинтъ  и  квартъ  былъ  выработанъ  Китайцами  въ  древнѣй¬ 
шія  времена  съ  слѣдующей  правильностью  и  точностью,  переводя  его 
на  Вашу  нотную  номенклатуру: 

/,  С,  <7,  0?,  Я,  В,  Ж,  /&,  СІ8.  дІ8 ,  (ІІ8Г  ПІ8 ,  еі8  (/)—  квинты. 

/,  Ь  (і пі8 ),  (ІІ8.  ді8,  сІ8 ,  /іа,  /г, в,  я,  (I,  д,  с,  / — кварты. 

Всѣ  двѣнадцать  Лю  имѣли  сверхъ  того  астрономическое  значеніе: 
они  представляли  собою  двѣнадцать  мѣсяцевъ  и  двѣнадцать  новолуній 
Китайскаго  года. 

Императоръ  Кангъ-Ги  приказалъ  собрать  всѣ  открытые  до  его  вре¬ 
мени  музыкальные  законы  въ  одну  большую  книгу  и  книгу  эту  пове¬ 
лѣлъ  считать  священной,  такъ  какъ  «музыка»,  говорилъ  онъ,  «имѣ¬ 
етъ  божественную  силу  успокоивать  сердце,  что  и  есть  причина  того, 
что  она  любезна  всякому  мудрецу.  Благодаря  музыкѣ  можетъ  человѣкъ 
лучше  управлять  своими  душевными  движеніями;  такъ  и  я  буду  уп¬ 
равлять  моимъ  народомъ,  успоноивая  себя  музыкою». 

Но  перейдемъ  къ  тѣмъ  музыкальнымъ  средствамъ,  которыя  выра¬ 
ботало  Китайское  искуство;  поговоримъ  объ  инструментахъ,  состав¬ 
лявшихъ,  а  частію  и  до  сихъ  поръ  составляющихъ,  типы  Китайскаго 
оркестра. 

Инструменты  дѣлились  на  восемь  категорій,  при  чемъ  дѣленіе  это 
Китайцы  основывали  не  на  родахъ  инструментовъ  и  ихъ  видахъ,  какъ 
оно  дѣлается  въ  наше  время  (смычковые,  духовые  деревянные,  духо¬ 
вые  мѣрые,  ударные  и  пр.),  а  на  родахъ  матеріала,  изъ  котораго 
тоть  или  другой  инструментъ  дѣлался;  такимъ  образомъ  въ  этомъ  дѣ¬ 
леніи  на  категоріи  нельзя  видѣть  что  либо  похожее  на  то,  что  суще¬ 
ствовало  и  существуетъ  у  другихъ  народовъ.  По  повелѣнію  импера¬ 
тора  Юнгъ-Ченга  былъ  составленъ  каталогъ  инструментовъ  оффиціально 
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признанныхъ,  такъ  сказать  освященныхъ  волей  Сына  Неба.  Каталогъ 
этотъ  именно  являетъ  собою  перечень  такого  рода,  въ  которомъ  пред¬ 
метами  перечисленія  являются  нс  сами  инструменты,  а  матеріалы,  изъ 
коихъ  они  изготовлялись.  Вотъ  этотъ  каталогъ  ('): 

1)  Дубленая  кожа  животныхъ;  изъ  нея  приготовлялись  тимпаны  и 
барабаны  разныхъ  формъ  и  величинъ ;  инструменты  игравшіе  и  по  нынѣ 
играющіе  немаловажную  роль  въ  ансамблѣ  Китайскаго  оркестра. 

2)  Камень  Іу:  изъ  него  выдѣлывались  особымъ  способомъ  очень 
тонкія  пластнинки.  Пластинки  эти,  одна  надъ  другою  поставленныя  въ 
числѣ  шестнадцати  штукъ,  представляли  собою  самый  любимый  инстру¬ 
ментъ  Китайцевъ,  называвшійся  Кинѣ.  Благороднѣйшая  порода  Іу  отыс¬ 
кивалась  въ  провинціи  Леангъ-Чеу  и  Кингъ,  сдѣланный  изъ  этого  кам¬ 
ня  назывался  Нго- Кингомъ  и  считался  священнымъ.  Ніо-Кингъ  изготов¬ 
ляли  исключительно  для  употребленія  во  дворцѣ.  Существуетъ  даже 
поводъ  предполагать,  что  играть  на  Ніо-Кингѣ  имѣлмправо  лишь  особы 
царственной  крови,  обыкновенные  же  смертные  должны  были  ограни¬ 
чиваться  игрою  на  простомъ  Кингѣ.  Шестнадцать  пластинокъ  Кинга — 
всѣ  разной  величины  —  составляли  двѣнадцать  полутоновъ  октавы  и 
четыре  слѣдующіе  вверхъ  прибавочные  полутоны. 

3)  Металлъ.  Служилъ  для  изготовленія  колоколовъ  разныхъ  вели¬ 
чинъ.  Колокола  эти  были  слѣдующіе;  По-Чунѣ,  которымъ  подавался 
знакъ  того,  что  начинается  музыка;  Те-Чутъ ,  которымъ  маркировался 
ритмъ  исполняемой  вещи;  Пьет- Чунѣ,  шестнадцать  маленькихъ  коло¬ 
кольчиковъ,  настроенныхъ  подобно  шестнадцати  пластинкамъ  Кинга  и 
являвшихъ  собою,  вмѣстѣ  взятые,  инструментъ  весьма  схожій,  по  идеѣ 
устройства,  съ  Кингомъ. 

4)  Пережженная  Глина.'  Изъ  нея  изготовлялся  инструментъ,  имѣв¬ 
шій  форму  гусинаго  яйца  и  напоминавшій,  по  идеѣ  своей,  извѣстный 
многимъ  Окариио;  пустой  внутри,  открытый  съ  одной  стороны,  отку¬ 
да  надо  было  вдувать  въ  него  воздухъ,  инструментъ  съ  другой  сто¬ 
роны  имѣлъ  три  отверстія  въ  формѣ  маленькихъ  треугольныхъ  прорѣ¬ 
зовъ.  Прорѣзы  эти  давали  собою  три  тона,  и  кромѣ  того  на  одномъ 
изъ  боковъ  имѣлись  два  подобные  же  отверстія  для  двухъ  тоновъ. 


(і)  Прим.  ЛМВК05  „Оегсіі  <1.  Мив.“  I  т.  стр.  28  і  д. 
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Всего  вмѣстѣ  имѣлось  пять  тоновъ  древнѣйшей  Китайской  гаммы:  /, 
<7,  и.  с,  (I.  судя  по  чему  надо  полагать  что  инструментъ  этогь.  пер¬ 
вообразъ  Окарино.  и  былъ  древнѣйшимъ  ивъ  всѣхъ.  (') 

5)  Дерево.  Изъ  него  дѣлались  инструменты,  которые  собственно 
говоря  развѣ  только  у  Китайцевъ  могли  являть  собою  категорію  му¬ 
зыкальныхъ  инструментовъ.  Это  Оу  — инструментъ  въ  видѣ  вырѣзанна¬ 
го  тигра,  по  спинѣ  котораго  ударяли  палочкой  въ  знакъ  того,  что  му 
зыка  должна  окончиться  и  Чеу — пустая  внутри  деревянная  банка  из¬ 
дававшая  тупой  звукъ  отъ  удара  молоткомъ  въ  край  стѣнки  ея. 

6)  Бамбукъ.  Изъ  него  дѣлались  разныя  флейты;  Іо  называлась 
флейта  съ  тремя  (впослѣдствіи  съ  шестью)  отверзтіями;  воздухъ  вду¬ 
вался  въ  нее  по  длинѣ  (какъ  въ  нашемъ  кларнетѣ).  Че  —  флейта  съ 
шеетью  отверстіями,  расположенными  по  три  съ  каждаго  конца;  меж¬ 
ду  ними  имѣлось  въ  серединѣ  седьмое  отверстіе,  посредствомъ  котора¬ 
го  играющій  вдувалъ  въ  инструментъ  воздухъ.  Сто — флейта,  напоми¬ 
навшая  собой  Греческую  флейту  Пана,  съ  шестнадцатью  тростниками 
разной  длины,  соединенными  вмѣстѣ  и.  судя  по  нѣкоторымъ  даннымъ, 
имѣвшимъ  строй  аналогичный  съ  шестнадцатью  пластинками  Бинга. 

7)  Шелкъ.  Изъ  него  дѣлались  струны  инструмента,  называвшаго¬ 
ся  Кинь.  Надъ  плоской  нижней  декой,  имѣвшей  значеніе  резонанса, 
навязывалось  прежде  50,  а  потомъ,  по  иниціативѣ  Ченъ-Юнга,  25 
струнъ*  группами  по  пяти.  Основаніемъ  такой  группировки  по  пяти 
струнъ,  какъ  надо  полагать  и  основаніемъ  пятитонной  древнѣйшей  гам¬ 
мы  послужили  «пять  главныхъ  элементовъ  природы»,  иначе  говоря 
пять  планетъ  (Солнце  и  Луну  Китайцы,  въ  общемъ  числѣ,  не  счита 
ли).  Бивъ  имѣлъ  футовъ  до  девяти  длины  и  видомъ  напоминалъ  Араб¬ 
скій  Канунъ.  Струны  инструмента  настраивались  въ  порядкѣ  двѣнад¬ 
цати  полутоновъ;  каждая  струна  имѣла  свой  отдѣльный  колокъ,  такъ 
что  могла  быть  отдѣльно  отъ  другихъ  настроиваема.  Колки  окраши¬ 
вались  группами  по  пяти  въ  разные  цвѣта:  синій,  красный,  желтый, 
бѣлый  и  черный.  Кинъ  совершенно  исключительно  былъ  почитаемъ 
Китайцами.  «Кто  хочетъ  играть  на  Кинѣ»,  говорилось  обыкновенно, 
«тотъ  долженъ  отложить  въ  сторону  страсти  и  пороки,  долженъ  но- 


С1)  Примѣч:  Замѣчательно,  что  инструментъ  этого  типа,  именно  Окарино,  существуетъ  въ  качествѣ 
«старшаго»  до  еахъ  поръ  въ  Юго-Западаоі  Европѣ. 
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сить  въ  сердцѣ  своемъ  только  добродѣтель,  потому  что  иначе  не  из¬ 
влечь  ему  изъ  божественнаго  инструмента  надлежащихъ  звуковъ».  Не¬ 
сомнѣнно  одно:  Кинъ  являлъ  собою  видъ  музыкальнаго  инструмента 
наиболѣе  близкаго  къ  идеалу,  какъ  въ  смыслѣ  размѣровъ  его  звуко¬ 
выхъ  средствъ  такъ  и  состороны  качествъ  нѣжнаго  тона  его.  Игравшій 
становился  возлѣ  инструмента  съ  широкой  его  стороны,  т.  е.  съ  той 
стороны  гдѣ  натянуты  были  басовыя  струны,  и  игралъ,  защипывая 
струны  пальцами,  безъ  какихъ  бы  то  ни  было  приспособленій;  самый 
инструментъ  т.  е.  ящикъ  съ  резонансомъ  и  струнами  держался  на  до¬ 
вольно  высокихъ  ножкахъ. 

8)  Бутылочная  тыква.  Изъ  нея  приготовлялся  удивительный  ин¬ 
струментъ  Чет  (‘),  стоящій  между  флейтой  Пана  и  прототипомъ  въ 
значительной  степени  уменьшеннаго  церковнаго  органа.  Сама  тыква 
представляла  собою  какъ  бы  воздуховой  резервуаръ;  надъ  нею  стави¬ 
лись  12.  или  24  бамбуковыхъ  тростинки,  изъ  которыхъ  каждая  окан¬ 
чивалась  у  впускающаго  воздухъ  отверстія  тыквы  металлической  плас¬ 
тинкой  съ  вырѣзаннымъ  въ  ней  язычкомъ.  Въ  каждой  такой  трубкѣ 
тростника,  прямо  надъ  самымъ  язычкомъ  было  меленькое  отверстіе 
и  на  эти-то  отверстія  играющій  накладывалъ  пальцы.  Необходимый 
для  игры  воздухъ  впускался  въ  тыкву  самимъ  играющимъ  чрезъ  вду¬ 
ваніе  его  посредствомъ  согнутой  тростниковой  трубки,  утвержденной 
*  однимъ  концомъ  въ  нижней  части  тыквы.  Строй  Ченга  считался  нор¬ 
мальнымъ  и  обязательнымъ  для  другихъ  инструментовъ.  Весьма  харак¬ 
терною  чертою  Ченга,  намекавшаго  собою  на  будущій  органъ,  было 
то,  что  звукъ  воспроизводился  на  немъ,  какъ  сказано  выше,  игрою 
пальцевъ,  какъ-бы  по  клавишамъ,  но  безъ  посредства  таковыхъ. 

Музыка,  вообще  говоря,  почиталась  у  Китайцевъ  искусствомъ  свя¬ 
щеннымъ,  и  потому  музыкальныя  торжества,  исполненія  музыкальныхъ 
произведеній,  связывались  главнымъ  образомъ  съ  какими  нибудь  праз¬ 
днествами.  При  этомъ  пѣлись  гимны,  игрались  ансамбльныя  произве¬ 
денія,  исполнявшіяся  оркестрами,  смотря  по  характеру  праздества. 

По  случаю  дня  рожденія  императора,  по  случаю  15-го  дня  послѣ 
каждаго  новолунія,  по  случаю  наступленія  времени  полевыхъ  работъ, 
бывали  музыкальныя  празднества.  Въ  послѣднемъ  случаѣ  даже  самъ 


(і)  Примѣч.  Цаммвнеръ.  „Біе  Миѳік  иші  (Не  Мивік  1пѳІгипии  стр,  372. 
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императоръ  принималъ  въ  нихъ  участіе:  въ  одномъ  изъ  залъ  дворца 
было  организуемо  пѣніе,  сопрождаемое  игрой  оркестра,  при  чемъ  пѣв¬ 
цовъ  почему  то  бывало  непремѣнно  двое,  а  инструменталистовъ  обязатель¬ 
но  двадцать  восемь.  Въ  день  новаго  года  бывали  также  организуемы  - 
музыкальныя  исполненія,  но  уже  въ  другомъ  залѣ  дворца,  болѣе  па¬ 
радномъ;  въ  день,  когда  воздавалась  хвала  Сыну  Неба,  гремѣли  также 
всевозможные  инструменты  и  раздавалось  Китайское,  отличающееся 
носовымъ  характеромъ,  пѣніе,  и  это  уже  въ  самомъ  обширномъ  и  бо¬ 
гатомъ  залѣ  дворца,  комнатѣ  нарочно  для  этой  цѣли  предназначенной. 
Кромѣ  того  во  время  обѣда  слушалъ  императоръ  подходящую  для  то¬ 
го  музыку. 

Изъ  все  этого  видно,  что  музыку  Китайцы  любили,  и  что  она 
составляла  одинъ  изъ  необходимѣйшихъ  элементовъ  ихъ  жизни,  но 
рядомъ  съ  этимъ  музыканты  и  пѣвцы  не  почитались  у  нихъ  подобно 
тому,  какъ  это  было  напр.  въ  Греціи  или  Египтѣ.  Занятіе  музыкаль¬ 
нымъ  иокуствомъ,  въ  особенности  занятіе  виртуозной  музыкой,  вовсе 
не  считалось  необходимой  принадлежностью  образованія  благородиорож- 
денмаго  Китайца;  такъ  что  хотя  самое  искуство  и  чтилось,  хотя  оно 
и  слыло  «даромъ  неба»  ниспосланнымъ  ради  того,  что  оно  можетъ 
«умиротворять  и  услаждать  душу  человѣка»,  но  тѣмъ  не  менѣе  пред¬ 
ставители  искусства  особеннымъ  почетомъ  у  Китайцевъ  не  пользова¬ 
лись;  напротивъ  того,  занятіе  игрой  на  какомъ  либо  инструментѣ  счи¬ 
талось  у  Китайцевъ  скорѣе  какъ  бы  принадлежностью  бѣднѣйшаго  и 
вообще  сравнительно  низшаго  класса  населенія.  Если  самъ  императоръ, 
Сынъ  Неба,  свою  милосердную  любовь  къ  народу  простиралъ  до  того, 
что  онъ  порою  занимался  виртуозною  музыкой,  то  дѣлалъ  это  онъ 
прямо  таки  изъ  милосердія  и  такъ  сказать  освящая  тѣмъ  самымъ  ис¬ 
кусство;  да  и  сверхъ  того  игралъ  онъ  на  особомъ  инструментѣ,  на 
томъ  Нй)-Кингѣ,  который  былъ  недоступенъ  для  обыкновенныхъ  смер¬ 
тныхъ.  Вмѣстѣ  съ  этимъ  однако  императоры  считали  своей  обязан¬ 
ностью  слѣдить  за  тѣмъ,  чтобъ  музыка,  какъ  одинъ  изъ  стимуловъ 
благосостоянія  страны,  процвѣтала  въ  государствѣ  и  чтобъ  само  искуст¬ 
во,  какъ  священный  даръ  небесъ,  стояло  нерушимо  въ  своей 
чистотѣ.  Такъ  императоръ  Кангъ-Ги  во  время  культивированія  раз- 
личяыхъ  реформъ  въ  подвластныхъ  ему  обширныхъ  владѣніяхъ  соз- 
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валъ  между  прочимъ  цѣлый  совѣтъ  знатоковъ  музыкальнаго  дѣла,  съ 
которыми  и  порѣшилъ  составить  списокъ  инструментовъ,  долженство¬ 
вавшихъ  быть  въ  употребленіи.  Кромѣ  тѣхъ  инструментовъ,  о  кото¬ 
рыхъ  была  рѣчь  выше,  въ  списокъ  этотъ  вошло  нѣсколько  новыхъ, 
которые  потому  даже  н  называться  стали  инструментами  новой  дина¬ 
стіи.  Всѣхъ  и  старыхъ  и  новыхъ  стало  двадцать  пять;  Кингъ  под¬ 
вергся  усовершенствованію,  выдуманъ  былъ  подобный  же  инструментъ 
Фатъ-Гішъ ,  въ  которомъ  вмѣсто  каменныхъ  пластинокъ  были  тонкія 
деревянныя.  Между  новыми  инструментами  видное  мѣсто  заняли  Кимъ- 
Чунѣ ,  состоявшій  изъ  16  колокольчиковъ  настроенныхъ  въ  16  Лю  и 
въ  которые  ударялось  деревяннымъ  молоточкомъ,  и  /Ояа-./о,  инстру¬ 
ментъ,  состоявшій  нодобно  Кингу  изъ  пластинокъ,  но  мѣдныхъ  и  чи¬ 
сломъ  только  десять.  Къ  флейтамъ  Іо,  Че  и  Сіао  прибавлена  еще  флей¬ 
та—  /Гош®,  по  виду  своему  и  характеру  тона  напоминавшая  скорѣе  все¬ 
го  нашъ  гобой.  Различные  барабаны  и  барабанчики  остались  по  преж¬ 
нему  необходимымъ  украшеніемъ  всякаго  ансамбля,  но  устройство  нѣ¬ 
которыхъ  изъ  нихъ  было  усовершенствовано. 

Японцы,  заселявшіе  съ  незапамятныхъ  временъ  группу  острововъ, 
сосѣднихъ  съ  Китаемъ,  въ  развитіи  своего  искусства  вообще  имѣли 
много  общихъ  чертъ  съ  своими  сосѣдями,  консервативно  замкнувшими 
себя  отъ  всякихъ  постороннихъ  вліяній.  Тоть-же  характеръ  усидчива¬ 
го  трудолюбія,  и  еще  чуть-ли  не  большее  чѣмъ  у  Китайцевъ  отсут¬ 
ствіе  фантазіи  и  способности  опоэтизированья,  тоже  какъ  у  Китайцевъ, 
или  еще  болѣе,  медленное  развитіе  искусства,  медленное  дохошденіе 
путемъ  труда  до  результатовъ,  которыхъ  другія  племена'  достигали 
гораздо  быстрѣе,  благодаря  тому,  что  трудъ  ихъ  былъ  освѣщенъ  во¬ 
ображеніемъ,  все  заглядывавшемъ  впередъ  и  впередъ.  Музыка  Японцевъ 
есть  по  существу  дѣла  повтореніе  Китайской  музыки;  тоже  какъ  у 
Китайцевъ  отношеніе  къ  искусству;  даже  приблизительно  тѣ  же,  или, 
іюкрайней  мѣрѣ  того  же  характера,  инструменты. 

Кинъ  есть  и  у  Японцевъ,  только  количество  струнъ  Японскаго 
Кина  бѣднѣе  чѣмъ  у  Китайскаго;  назывался  онъ  у  Японцевъ  Кто, 
Такт»  и  отличались  Кинъ-Кото  отъ  Ямато-Кото  тѣмъ,  что  на  послѣд¬ 
немъ  навязано  было  всего  только  шесть  струнъ.  Въ  числѣ  различныхъ 
флейтъ  изъ  дерева  и  изъ  бамбука  есть  и  у  Японцевъ  весьма  старин¬ 
ный  типъ  инструмента  съ  мундштукомъ,  напоминающаго  нашъ  гобой 
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явленіе  опять  таки  анологичное  съ  Китайскимъ  Коаномъ.  Единствен¬ 
ный  струнный  инструментъ,  существовавшій  у  Японцевъ  и  почти  не¬ 
вѣдомый  у  Китайцевъ,  ото- Голимо»,  нѣчто  напоминающее  то,  чѣмъ 
была  АрабскаяІ7мв#.  Инструментъ  этотъ  состоялъ  изъ  почти  кубичес¬ 
каго  небольшаго  ящика  (примѣрно  въ  одинъ  кубич.  футъ)  безъ  вся¬ 
кихъ  отверзтій,  съ  прикрѣпленной  къ  нему  въ  видѣ  грифа,  изогнутой, 
длинной  шейкой;  струнъ  на  Самизенѣ  было  три;  привязывались  они 
наглухо  на  волкахъ,  а  на  оконечности  грифа  укрѣплялись  на  винтахъ 
довольно  первобытнаго  устройства,  при  помощи  которыхъ  инструментъ 
и  настроивался.  Играли  на  Самизенѣ  деревянной  лопаточкой,  посред¬ 
ствомъ  которой  играющій  защипывалъ  струны.  Другой  подобный  ин¬ 
струментъ,  существовавшій  такъ-же  у  Японцевъ,  назывался  Кокіу,  но 
на  немъ  играли  нѣкоторымъ  подобіемъ  смычка  съ  конскимъ  волосомъ. 
Кокіу  играющій  ставилъ  себѣ  между  колѣнъ,  такъ  что  нѣкоторымъ 
образомъ  инструментъ  этотъ  являлъ  собою  нѣкое  первобытное  подобіе 
віоленчелля,  понимая,  разумѣется,  въ  данномъ  случаѣ  слово  «подобіе» 
въ  самомъ  отдаленномъ  смыслѣ  (1).  Оба  эти  инструмента,  такъ  же 
какъ  и  Арабская  Бива,  служили  обыкновенно  акомпаниментомъ  пѣнію. 
Хотя  Кокіу  и  Самизенъ  въ  качествѣ  инструментовъ  грифныхъ  намека¬ 
ютъ  собою  какъ  будто  на  большее  въ  Японіи  развитіе  музыкальнаго 
искусства,  чѣмъ  у 'Китайцевъ,  но  это.явленіе  скорѣе  случайное,  ибо 
на  самомъ  то  дѣлѣ  главную  роль  по  количеству  и  разнообразію  ви¬ 
довъ  играли  и  въ  Японіи,  какъ  въ  Китаѣ,  барабаны  и  барабанчики 
всевозможныхъ  формъ  и  величинъ,  а  также  колокола  и  колокольчики. 
Чтобъ  дать  понятіе  о  томъѵ  какое  вообще  производитъ  впечатлѣніе 
Китайскій  и  Японскій  оркестръ  на  не  Китайца  и  на  не  Японца,  мо¬ 
жно  привести  небольшой  отрывовъ  изъ  письма  Коцебу, въ  которомъ 
онъ  разсказываетъ  о  томъ,  какую  Янонскудо  драму  съ  музыкой  имѣлъ 
онъ  случай  слышать  на  праздникѣ,  имѣвшимъ  религіозное  значеніе. 

«Сама  драма»,  пишетъ  онъ  «была  безконечнымъ  представленіемъ 
героически-любовнаго  характера;  главную  суть  дѣла  составляли  два 
принца,  оспоривавшіе  другъ  у  друга  тронъ  и  общую  имъ  обоимъ  воз¬ 
любленную»...  И  далѣе:  «процессія  начиналась  Японцемъ  несшимъ 


(О  Прииіч.  Сколько  помнится  подобный  инструментъ  (і  амнзеиъ,  иди  Кокіу)  им* леи  въ  коллекціи  по¬ 
койнаго  ив,  Одоевскаго  и  чуть  ли  не  отъ  него  поступилъ  въ  коллекцію  Московской  консерваторіи. 
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прекрасный  вызолоченный  зонтикъ,  затѣмъ  шли  музыканты,  игравшіе , 
на  флейтахъ  и  барабанахъ  разныхъ  формъ  и  величинъ,  нѣкоторые 
изъ  нихъ  пѣли.  Звучало  все  это  до  такой  степени  кошачей  музы¬ 
кой,  что  остается  лишь  удивляться  какъ  подобную  музыку  могутъ 
слушать  и  еще  слушать  съ  видимымъ  удовольствіемъ.  Мнѣ  разсказы¬ 
вали  здѣсь,  что  когда  больной  умираетъ,  то  его  семья  и  жрецъ  по¬ 
ютъ  нѣчто  въ  родѣ  того  что  я  слышалъ  на  праздникѣ.  Такая  же  му¬ 
зыка  раздается  и  тогда,  когда  трупъ  несутъ  для  преданія  его  землѣ». 

Все  выше  приведенное  относится  уже  такъ  сказать  къ  нашему  вре¬ 
мени  по  сравненіи  съ  тѣми  тысячелѣтіями,  которыя  прожило  Китай¬ 
ско-Японское  искусство  и  въ  теченіи  которыхъ  создавались,  совер¬ 
шенствовались,  шли  впередъ  въ  своемъ  развитіи  тины  Китайско-Япон¬ 
скаго  оркестра;  и  тѣмъ  не  менѣе  въ  это  позрѣйшее  время  общій  ха¬ 
рактеръ  оркестра  и  отдѣльно  взятыхъ  инструментовъ  сохранился  въ  зна¬ 
чительной  степени  схожимъ  съ  своимъ  древнѣйшимъ  первообразомъ. 
Такимъ  образомъ  выходитъ,  что  всѣ  эти  барабаны,  колокола,  коло¬ 
кольчики,  простѣйшаго  вида  духовые  инструменты,  первобытные  Са- 
мизеиъ  и  Кокіу,  весь  этотъ  оркестръ,  по  существу  дѣла  напоминаю¬ 
щій  собою  все  что  угодно,  кромѣ  того,  что  мы  привыкли  понимать 
подъ  именемъ  оркестра,  все  это  есть  результатъ  не  одного  тысячелѣ¬ 
тія,  результатъ  медленнаго,  кропотливаго,  безконечно  длившагося  раз¬ 
витія  Китайско-Японскаго  искусства.  ('). 


4 


I1)  Примѣчаніе:  Во  «ібѣѵавіе  ведоразуіѣній  не  лишнимъ  будетъ  выяснить  слѣдующее:  принятыя  въ  настоя- 
щей  книгѣ  названія  нотъ  буквами  латинскаго  алфавита  надлежитъ  ііониматьвакъ  обычную  нѣмецкую  нотную 
номенклатуру,  причемъ  прописныя  буквы -нижняя  октава,  а  малыя — верхняя  октава. 
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Музыка  Индусовъ.  —  Музыкальный  миѳъ  Индіи.  —  Значеніе  музыки  въ 
древнѣйшія  времена.  —  Риг-веда.  —  Индійская  драма  съ  музыкой.  — 
Почетъ,  которымъ  пользовались  музыкальные  инструменты.  —  Науч¬ 
но-музыкальныя  сочиненія. — Рагавибгода. — Индійское  ученіе  о  музыкѣ 
и  система  тоновъ  и  гаммъ. — Вина  какъ  важнѣйшій  инструментъ  Инду¬ 
совъ. — Другіе  струнные  инструменты. — Инструменты  ударные,  деревян¬ 
ные  духовые  и  мѣдные  духовые. 

• 

Полнѣйшую  противуполояшость  Китаю  съ  его  усидчивымъ,  но  ту¬ 
пымъ  трудолюбіемъ,  съ  его  вѣчнымъ  жизненнымъ  застоемъ,  противу- 
положность  той  сухой  невысокаго  уровня  разсудочности,  не  прости¬ 
равшейся  у  Китайцевъ  за  предѣлы,  гдѣ  требуется  воображеніе,  пред¬ 
ставляетъ  собою  племенная  жизнь  Индіи.  Обрамленный  съ  сѣвера  гран¬ 
діозными  горами  еъ  ихъ  недосягаемыми  вершинами,  съ  другихъ  сторонъ 
омываемый  океаномъ,  орошаемый  цѣлой  системой  широко  раскинувших- 

„Р  *  м  «  д  •  в*.  Я«горіа  иуиікя.  1 
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ся  рѣкъ  съ  божественнымъ  Гангомъ  во  главѣ,  полуостровъ  Индіи  яв¬ 
лялъ  собою  идеалъ  древнеазіатской  культуры.  Насколько  незатѣйливо 
относились  къ  природѣ  и  нскуству  Китайцы,  на  столько  же  племена, 
заселявшія  полуостровъ  Индіи,  способны  были  облекать  даже  обыденныя 
сравнительно  явленія  въ  образъ  широкой  фантазіи.  Такъ  оно  было  и 
въ  искуствѣ.  Въ  то  время  какъ  Китайцы  усидчиво  разработывали 
математическую — и  то  въ  ихъ  смыслѣ  слова — сторону  музыкальнаго 
искуства,  Индусы  видѣли  въ  музыкѣ  не  столько  дѣло  усидчивости  и 
выкладокъ,  сколько  дѣло  фантазіи, дѣло  «не  отъ  міра  сего».  Призна¬ 
вая  музыкальную  науку,  они  считали  ее  необходимой  лишь  въ  тѣхъ 
предѣлахъ,  на  сколько  нужна  она  была,  чтобъ  выработать  ихъ  уче¬ 
ніе  музыки;  при  этомъ  даже  и  въ  научную  то  сторону  дѣла  они  вно¬ 
сили  возможно  большее  количество  элементовъ  вдохновенія  и  поэзіи. 

Ученіе  музыки  Индусовъ  въ  сущности  есть  одно  изъ  очень  за¬ 
конченныхъ  древнихъ  ученій  музыкальнаго  искуства,  но  и  въ  немъ, 
какъ  во  всемъ  другомъ,  играетъ  важнѣйшую  роль  фантазія  и  способ¬ 
ность  опоэтизировать  даже  дѣло  сухихъ,  повидимому,  музыкально- мате¬ 
матическихъ  вычисленій.  Музыка  по  Индійскому  миѳу  въ  началѣ  всѣхъ 
началъ  есть  дѣло  божества.  Саравасти  жена  Брамы  впервые  показала 
людямъ  какъ  надо  играть  на  божественномъ  инструментѣ,  Винѣ ,  ко¬ 
торый  затѣмъ  попалъ  въ  руки  обоготвореннаго  музыканта  Нареда. 
Наредъ  именно  и  сдѣлался  первымъ  виртуозомъ;  имъ  начинаетъ 
искуство  свое  существованіе  на  землѣ.  Пять  главныхъ  гаммъ  выдумалъ 
своими  пятью  главами  Магеда — Кризна,  шестую  гамму  сочинила  жена 
его  Парбути.  За  тѣмъ  самъ  Брама,  въ  неисчерпаемой  милости  своей  къ 
людямъ,  показалъ  имъ  еще  тридцать  рагинитъ,  тридцать  гаммъ,  ко¬ 
торыя  считались  побочными  по  отношеніи  къ  шести  главнымъ.  Эти  трид¬ 
цать  гаммъ  имѣли  представительницами  своими  тридцать  нимфъ.  Му¬ 
зыкѣ  присвоена  была  дивная  сила  по  понятію  Индусовъ:  Магеда  и 
жена  его  Парбути,  открывъ  шесть  главныхъ  гаммъ,  шесть  рагъ,  при¬ 
вели  въ  движеніе  всю  мертвую  до  тѣхъ  поръ  природу.  Во  времена 
Акбера  одинъ  пѣвецъ,  Наикъ->Гобаулъ,  «стоя  .  по.  шею  въ.  водахъ 
рѣки  Джумны,  былъ  оожженъ  огнемъ  только  благодаря  тому,  что  онъ 
пѣлъ  волшебно — могучую  рагу».  Музыкой,  мелодіей,  но  мнѣнію  Инду¬ 
совъ,  можно  было  вызвать  изъ  тучь  дождь  и  громъ,  можно  было,  за¬ 
ставить  солнце  померкнуть,  можно  было  вызвать  затмѣніе.  Одинъ  изъ 
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пѣвцовъ  Акбера,  Міа-ту-зинъ,  и  сдѣлалъ  именно  это:  «своимъ  пѣніемъ 
заставилъ  онъ  солнце  померкнуть,  и  долго  стоялъ  окруженный  непро¬ 
ницаемой  тьмою  дворецъ  властелина,  долго,  пока  раздавались  звуки  чудо¬ 
дѣйственнаго  пѣнія  волшебной  раги».  Музыка  имѣла  силу  одинаковую 
съ  молитвой,  жертвоприношеніемъ,  пустынножительствомъ;  наравнѣ  съ 
ними  она  могла  производить  чудеса  своей  божественной  силой.  Изъ  че¬ 
тырехъ  главныхъ,  прилитыхъ  Индусами,  системъ  тоновъ  двѣ  были  изо¬ 
брѣтены  богами:  одна — Исваромъ,  другая — Гану  маломъ;  двѣ  остальныя 
изобрѣтены  людьми:  одну  изобрѣлъ  Барата — Муни,  изобрѣтатель  так¬ 
же  и  Натака  т.  е.  Индійской  драмы  съ  музыкой  и  танцами;  другую 
выдумалъ  мудрецъ,  одаренный  божественной  способностью  провидѣ- 
нія,  старецъ  Калинатъ.  Въ  первоначальный,  божественный  періодъ  суще¬ 
ствованія  искуства,  когда  оно  было  еще  достояніемъ  боговъ,  въ  пе¬ 
ріодъ  Крианы,  было  всѣхъ  гаммъ  шестнадцать  тысячъ,  такъ  какъ 
столько  было  на  землѣ  Гопи  (нимфъ— пастушекъ);  нимфы  Гопи  были 
пастушками,  пастухомъ  былъ  самъ  богъ;  каждая  Гопи  была  возлюб¬ 
ленною  бога  иастуха,  и  каждая  пѣла  ему  про  свою  любовь  по  осо¬ 
бенной  рагѣ  (гаммѣ). 

Во  времена  глубочайшей  древности  музыка  различныхъ  народовъ 
какъ  то  Китайцевъ,  Египтянъ,  Индусовъ,  имѣла,  собственно  говоря,  не 
мало  общихъ  чертъ,  но  подъ  вліяніемъ  дальнѣйшаго  развитія  племян- 
ной  жизни  у  однихъ  опа  пріобрѣтала  новые  элементы,  получала  яркія 
индивидуальныя  черты,  обогащалась  въ  своемъ  развитіи,  у  другихъ — 
же  какъ  напр.  у  Китайцевъ,  останавливалась  на  наивной  первобыт¬ 
ности,  черты  которой  присущи  Китайской  музыки  и  до  нашего  вре¬ 
мени.  Насколько  древне  у  Индусовъ  дѣло  развитія  искуства  вообще, 
а  въ  томъ  числѣ  и  музыки,  лучше  всего  даетъ  понятіе  то,  что  во 
времена  самой  отдаленной  древности,  во  времена  можно  сказать  до¬ 
историческія,  въ  Индіи  уже  были  обширные,  богатые  города. 

Уже  въ  то  время  у  Индусовъ  была  музыка,  стоявшая  на  извѣстпой 
ступени  развитія,  были  музыкальные  инструменты,  разумѣется  по  на¬ 
чалу  трубы  и  барабаны,  которые  въ  особенности  поиадаются  на  тог¬ 
дашнихъ  изображеніяхъ;  барабаны  эти  были  разныхъ  формъ  и  вели¬ 
чинъ;  были  между  ними  мелкіе  ручные,  въ  которые  ударялось  во  вре¬ 
мя  Шанцевъ  на  празднествахъ  въ  честь  дня  рожденія  сына  Дизарата, 
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были  п  крупные  барабаны,  гремѣвшіе  во  время  праздничныхъ  про¬ 
цессій  вообще.  Кромѣ  такихъ  простѣйшихъ  инструментовъ  былъ  уже 
и  сложный,  струнный  инструментъ,  Вина ,  которому,  какъ  сказано 
выше  приписывалось  божественное  происхожденіе  н  который  слѣдова¬ 
тельно  относится  къ  древнѣйшей  эпохѣ — прежде  чѣмъ  люди  выучи¬ 
лись  играть  на  Винѣ  инструментъ  былъ  достояніемъ  боговъ.  Вина  су¬ 
ществуетъ  въ  Индіи  и  до  сихъ  поръ;  до  сихъ  поръ  она  есть  неотъемле¬ 
мое  достояніе  браминовъ,  Маратскихъ  и  Бенгальскихъ  мудрецовъ,  храня¬ 
щихъ  вѣковыя  преданія  сѣдой  старины.  Другой  инструментъ,  сохра¬ 
нившійся  въ  Индіи  отъ  древнѣйшихъ  временъ,  есть  тимпаны,  называемые 
тамъ  Памбе ,  инструментъ  составляющій  въ  наше  время  необходимое 
звено  Европейскаго  оркестра,  а  прежде  бывшій  принадлежностью  Индій¬ 
скихъ  храмовъ,  воздвигнутыхъ  въ  честь  Виропатрина  (сына  Шивы). 

Какъ  на  древнѣйшій  памятникъ  Индійской  поэзіи  и  пѣнія  можно 
указать  на  одну  изъ  Ведъ  (Веда — книга  молитвословій,  гимновъ  и  пр.) 
именно  на  Риг— Веду,  книгу  хвалы,  молитвъ,  военныхъ  пѣсней  и  по¬ 
бѣдныхъ  гимновъ.  ВЪ  этой  книгѣ  при  отдѣльныхъ  памятникахъ  по¬ 
эзіи,  въ  ней  собранныхъ,  значились  и  имена  жрецовъ  и  пѣвцовъ,  сла- 
гавщихъ  текстъ  и  музыку  и  исполнявшихъ  ихъ  на  празднествахъ.  При 
большихъ  празднествахъ,  связанныхъ  съ  жертвоприношеніями ,  бывали 
обязательно  не  только  пѣніе  но  и  танцы;  такъ  наир,  оно  бывало  на 
праздникѣ  Раза  (торжество  въ  честь  Вишну) — цѣлая  древне  Индостан - 
ская  литургія,  сохранившая  свой  характеръ  и  до  нашего  времени  въ 
тѣхъ  немногихъ  углахъ  Индостана,  гдѣ  не  очень  сильно  коснулись 
коренной  жизни  или  Европейскія  вліянія,  или  вліянія  могометанскаго 
ученія. 

Существованіе  драматическихъ  представленій  съ  музыкой  въ  свое¬ 
образной,  но  уже  вполнѣ  сложившейся  формѣ,  какъ  можно  предпола¬ 
гать  по  нѣкоторымъ  даннымъ,  относится  къ  временамъ  Буддистическаго 
царя  Асока  (до  Рождества  Христова).  До  сихъ  поръ,  такъ  какъ  по¬ 
добная  форма  искуства  есть  изобрѣтеніе  Барата — Муни,  пѣвцы  въэтнхъ 
драматическихъ  представленіяхъ  называются  въ  однихъ  мѣстахъ  Ба¬ 
ритами  (въ  Гузератѣ),  а  въ  другихъ  Батами  (въ  Рагапутрѣ).  Одно  изъ 
такихъ  древнихъ  представленій  съ  пѣніемъ  есть  идиллическая  драма 
съ  Музыкой  «Гитаго  —  винда»,  въ  которой  разсказывается  о  любви 
Кризны  къ  Радѣ,  при  чемъ  разсказъ  перемѣшанъ  съ  пѣніемъ  отдѣли- 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Индія. 


21 


ныхъ  пѣсенъ  любовно — идиллическаго  с удержанія  и  съ  пѣніемъ  хора. 
Подобно  тому  никъ  гречесвая  драма  въ  началѣ  всѣхъ  началъ  произо¬ 
шла  отъ  Дифирамбы,  празднества  въ  честь  бога  Діонисія  (Вакха),  такъ 
ц  къ  Индіи  первобытная  драма  матеріаломъ  своимъ  имѣла  жизнь  бо¬ 
говъ;  Вишну  и  Кризны.  Драма  эта  также  какъ  и  въ  Греціи  была  со¬ 
единеніемъ  поэзіи,  музыки  и  танцевъ;  для  нея  у  Индусовъ  имѣлось  одно 
общее  названіе  Цатя  и  Нашвкъ.  (') 

Что  музыка  играла  важную  роль  въ  жизни  племенъ  заселявшихъ 
Индію,  можетъ  слунуш»  донозательствомъ  то,  что  въ  древнѣйшихъ  огром¬ 
ныхъ  храмахъ,  воздвигнутыхъ  въ  честь  наиболѣе  важныхъ  боговъ, 
какъ  наир,  храмъ  въ  Салзетѣ,  были  устроиваемы  особыя  музыкаль¬ 
ный  га  л  л  брей,  какъ  можно  судить  по  остаткамъ  этого  замѣчательнѣй¬ 
шаго  шшятника  древней  архитектуры.  Хорошо  сдѣланные  музыкальные 
инструменты,  считались  всегда  въ  Индіи  драгоцѣннымъ  пріобрѣтеніемъ; 
имм  равно  дорожилъ  царь  какъ  и  простой  смертный.  Когда  напр.  къ 
Акабару  царю  Аръява  были  принесены  богатые  дары,  то  сам-  е  видное 
мѣсто  въ  числѣ  подарковъ  занимали  роскошно  исполненные  музыкаль-. 
ныв  инструменты.  (*)  Поэты  предпосылали  въ  своимъ  произведе¬ 
ніямъ  особыя  предисловія,  въ  которыхъ  значилось  въ  подробности, 
въ  какой  рагѣ  слѣдуетъ  исполнять  пѣснопѣніе;  не  лишнее  при  этомъ 
будетъ  указать  на  одну  довольно  типичную  черту  по  этой  части; 
п<*этъ  Яядева  лучшимъ  своимъ  произведеніямъ нрисвоивалъ  одну  и  туже, 
очевидно  особенно  имъ  излюбленную,  рагу.  (') 

Когда  Греки  пришли  въ  ближайшее  столкновеніе  съ  Индусами,  они 
нашли  у  послѣднихъ  музыку,  стоявшей  на  степени  совершенно  необ¬ 
ходимой  принадлежности  придворной  жизни  —  такъ  велико  уже  было 
тогда  значеніе  искусства  въ  Индіи.  «Когда  Царь  охотился,»  развязы¬ 
ваетъ  Курцій,  «то  гаремъ  его  ноегь  пѣсни,  когда  царь  возвращается 
съ  охоты  и  за  нимъ  торжественно  везутъ  богатую  добычу,  состоящую 
частію  изъ  убитыхъ  львовъ  и  пантеръ,  частію  изъ  схваченныхъ  жи¬ 
выми  дикихъ  звѣрей,  совершается  •  жертвоприношеніе  и  при  атомъ 
опять  раздаются  пѣснопѣнія.» 


(і)  Примѣ*.  Пантомяявый  танецъ  безъ  пѣгая  (балетъ  въ  папань  смыслѣ  слева)  назывался  Нрцщд, 
а  простой  танецъ  -  Нритта 
(*)  Прииѣч.  ІіАВЪЕІ*,  Т.  3,  стр.  51. 

(*)  Прииѣч.  ѴѴ,  КЖЕ8.  стр.  41.  Я  а  вода -а  вторъ  «Гятагованды* . 
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Индусы  усердно  разработывали  науку  музыки,  но  только  по  сво¬ 
ему,  внося  въ  сухую  теорію  элементъ  свойственной  имъ  фантазіи  и 
способности  опоэтизировать  даже  музыкально  математическія  исчисленія 
и  выкладки.  Можно  указать  на  цѣлый  рядъ  крупныхъ  памятниковъ 
музыкально-теоретической  литературы  жителей  Индостана.  Таковы  напр. 
Раш  -  Дерпат  (зеркало  гаммъ),  Суюитъ  -  Дерпанъ  (зеркало  мелодій), 
Рашвибюда  (ученіе  о  гаммахъ),  книга  написанная  ученымъ,  филосо- 
фомъ-музыкантомъ  Зома,  Рашркаве,  Нарайянъ ,  Домадири ,  Парйтака  и  др. 

Книга  Зома,  Рагавибгода,  была  найдена  въ  Калькуттѣ  Англійскимъ 
полковникомъ  Поміеромъ.  Въ  первой,  третьей  и  четвертой  части  это¬ 
го  объемистаго  сочиненія  изложена  теорія  тоновъ,  ихъ  раздѣленія,  ихъ 
послѣдовательности,  теорія  гамъ,  ихъ  видоизмѣненія  и  указаны  ихъ 
наименованія’,  вторая  часть  посвящена  сполна  подробному  изложенію 
ученія  о  любимѣйшемъ,  популярнѣйшемъ,  самомъ  уважаемомъ  Инду¬ 
сами  инструментѣ:  Вина  и  игра  на  ней  исчерпываетъ  содержаніе  этой 
части  Рагавибгоды;  въ  ней  имѣются  и  указанія  на  разные  виды  ин¬ 
струмента  въ  періодъ  его  древнѣйшаго  существованія.  Одна  изъ  частей 
Рагавибгоды  состоитъ  между  прочимъ  изъ  огромнаго  количества  выпи¬ 
санныхъ  въ  видѣ  примѣровъ  мелодій.  Все  сочиненіе  есть  памятникъ 
очень  отдаленнаго  отъ  насъ  времени,  и  все  оно  сохранено  весьма 
тщательно.  Замѣчательнѣйшая  черта  его  есть  та,  что  изложеніе  его  сти¬ 
хотворное  (').  Можно  себѣ  поэтому  представить  насколько  ноэзія  во¬ 
обще  была  присуща  древнимъ  Индусамъ,  если  даже  теоретическія  му¬ 
зыкальныя  сочиненія  излагались  въ  стихотворной  формѣ. 

.  Нарайянъ,  памятникъ  открытой  Вильямомъ  Джонсомъ  въ  Бенайре- 
еѣ,  также  изложенъ  стихами,  такъ  что  очевидно  стихотворное  изло¬ 
женіе  научно-музыкальнаго  сочиненія  являлось  фактомъ  отнюдь  не 
исключительнымъ;  книга  содержитъ  въ  себѣ  ученіе  о  ритмикѣ  (Гана- 
пѣніе),  ученіе  объ  инструментальной  музыкѣ  (Вадійи-игра  на  инстру¬ 
ментахъ)  и  ученіе  о  представленіяхъ  съ  танцами  (Нриттійя). 

Въ  основаніи  всей  Индійской  музыки  лежатъ  семь  главныхъ  то¬ 
новъ,  семь  Свара;  соединенные  въ  одинъ  послѣдовательный  рядъ  они 
даютъ  собою  гамму,  свара-грамма,  или  Сейтанъ  (Сентакъ-тоже),  что 
собственно  значитъ  по  санскритски  семь  (наша  септима).  Въ  книгѣ 


(і)  ПрийгЬч.  ѴѴ,  10НЕ8.  стр.  19. 
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Пантча -  Татрумъ  (за  5  столѣтій  до  Р.  X.)  сказано:  «элементы,  изъ 
которыхъ  слагается  пѣніе  суть  слѣдующіе;  семь  тоновъ,  три  порядка, 
слѣдовательно  двадцать  одинъ  проневутокъ  ('),  сорокъдевять  различ¬ 
ныхъ  счисленій  продолжительности,  три  рода  молчаній  (*),  шесть 
способовъ  пѣнія,  девять  различныхъ  строевъ,  двадцать  шесть  колори¬ 
тъ,  и  наконецъ  сорокъ  положеній.  Эти  элементы  составляютъ  все 
то,  что  изучивъ  сполна  безошибочно,  человѣкъ  становится  пѣвцомъ». 

Семь  тоновъ,  повторенные  въ  трехъ  октавахъ,  даютъ  дѣйствительно 
двадцать  одинъ  интервалъ,  такъ  оно  выходитъ  и  по  нашему;  слѣдо¬ 
вательно  натуральная  діатоническая  гамма,  чуждая  ухищреній  въ  ро¬ 
дѣ  Китайскихъ  мужественныхъ  и  женственныхъ  полутоновъ,  была  ма¬ 
ло  того  извѣстна  Индусамъ,  но  служила  основаніемъ,  на  которомъ 
зиждилось  ихъ  ученіе  о  музыкѣ. 

Большой  цѣлый  тонъ  дѣлился  на  четыре  четверти  тона;  такцхъ 
тоновъ  въ  октавѣ  было  три:  да  первой,  четвертой  и  пятой  ступени 
діатонической  гаммы.  Три  четверти  тона  составляли  малый  цѣлый  тонъ; 
малыхъ  цѣлыхъ  тоновъ  были  два:  па  второй  и  шестой  ступени  гам¬ 
мы.  Двѣ  четверти  тона  составляли  полутонъ;  въ  Лидійской  гаммѣ 
полутоны  помѣщались,  какъ  въ  нашей  современной,  на  третьей  н 
седьмой  ступеняхъ.  Такимъ  образомъ  всѣхъ  четверти  тоновъ  было: 
(4ХЗ)+(ЗХ2)+(2Х2)=22  четверти  тона  (22  Струтти  по  Индійски). 
Эти  22  струтти  и  составляли  октаву  діатонической  гаммы.  Слѣдова¬ 
тельно  Индусы,  располагая  тѣми  же  что  и  мы  семью  тонами  октавы, 
жъ  дробномъ  исчисленіи  долей  тоновъ  расходились  съ  Греками  и  съ 
нами,  ибо  ихъ  семь  тоновъ  составляли  22  четверти  тона,  что  въ 
ариомвтическомъ  смыслѣ  слова  должно  бы  равняться  одиннадцати 
полутонамъ  а  не  двѣнадцати,  которые  имѣются  въ  октавѣ,  и  которые 
но  существу  дѣда,  на  практикѣ,  признавали  и  Индусы,  имѣя  въ  . осно¬ 
ваніи  своей  музыки  туже  діатоническую  гамму  и  тѣже  семь  тоновъ, 
что  и  мы.  При  подобномъ  дѣленіи  тоновъ  даже  казалось  бы  не  могли 
быть  ясно,  вѣрно,  выдѣлены  интервалы  діатонической  гаммы;  но.  оче¬ 
видно  практика  исправила  то  въ  чемъ  нѣсколько  запуталась  теорія  и 
инстинкты  богато  одареннаго  племени  спасли  его  искуство  отъ  корен- 

(і)  Прииѣч.  Иначе  говоря:  семь  тоновъ,  три  октавы  слѣдовательно  21  интервалъ. 

(*)  Прииѣч.  Счислешя  продолжительности—  таггоіечпеленія;  роды  яолчанія-паувы ;  строи-тональности 
юлорвты-оггѣніі  исполненія. 
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ной  ошибки,  въ  которую  оно  могло  быть  вовлечено  теоретическим* 
измышленіями.  Въ  результатѣ  вышло  то,  что  не  смотря  па  22  (вмѣсто 
24)  струтти,  законъ  построенія  Индійской  основной  гаммы  есть  нашъ 
законъ  гаммы  Вота /.  ( С-диг)-,  но  основной  тонъ  у  Индусовъ  былъ 
не  до  а  Іа,  такъ  что  въ  сущности  ихъ  коренная  гамма  была  равно- 
значуща  въ  интервальномъ  отношеніи  нашей  гаммѣ  Ъа-тау  ( А-диг )< 
Тонъ  Іа  назывался  Сорія,  или  Садръя ,  (иногда  просто:  свара,  что 
значитъ  тонъ);  остальные  тоны  по  порядку  слѣдованія  тоновъ  діато¬ 
нической  гаммы  носили  названія:  Рисхабба ,  Гапдхава ,  Мадхьямл,  Дан- 
хама,  ДхаПвата  и  Нисхадда.  Эти  названія  сокращались  въ  Другія, 
имѣвшія  нѣкоторое  сходство  по  характеру  съ  нашими  до.  п,  ті 
и  т.  д.,  а  именно  брались  первые  слоги  каждаго  названія  И  получа¬ 
лось:  са,  ри,  м,  ма,  па,  дха,  ни  (').  При  повышеніяхъ  даже  на  пол¬ 
тона  тоны  сохраняли  у  Индусовъ  свои  названія;,  такимъ  образомъ  д, 
если  бы  оно  и  обратилось  въ  дія,  назывались  бы  все  танИ  ма.  При 
этомъ  слѣдуетъ  замѣтить  что  названія  са,  ри ,  іа  и  пр.  означали 
очевидно  не  самые  тоны,  а  ступени  діатонической  гаМмы,  танъ  что  Наз¬ 
ванія  эти  сохранялись  и  въ  томъ  случаѣ, если  гамма  начиналась  съ  с. 
Такъ  покрайней  мѣрѣ  объясняетъ  дѣло  Амброзъ,  одинѣ  изъ  замѣча¬ 
тельнѣйшихъ  знатоковъ  древней  музыки.  Повтореніе  вышеуказанной 
гаммы  во  второй  и  третьей  октавѣ  давало  ту  системму  тоновъ,  к  -т  і- 
рая  рекомендована  въ  Пантча- -Татру  мъ  и  которая  содержала  въ  себѣ 
двадцать  одинъ  интервалъ  или  три  октавы  (октава  Аттоіѣ  по  Индусски). 

Вина  обнимала  собою  въ  полутонахъ  хроматически  Не  всѣ  три 
октавы  вышеуказаннаго  регистра;  средства  инструмента  простирались 
отъ  А  до  к,  на  двѣ  октавы  и  одинъ  тонъ.  Въ  книгѣ  Зома  имѣете* 
указаніе  изъ  котораго  видно,  что  четверти  тона  (струтти)' не  могли 
быть  получаемы  играющимъ  на  Винѣ  и  что  струны  этого  инструмент* 
не  давал*  дѣленій  мельче  полутона. 

(1)  Приміч.  Веа  сметена  сем  тоновъ  был  тыл  къ-  образомъ  слѣдующая: 

По  наш:  а  к  т  Л  с  [іч  уіч  а 

По  Инд:  са  ри  га  ма  па  дха  ни  са 


|,/«|,/4|1Л|Ѵ*І,/і|Ѵ«|,/4 

'/4І'/4 

’/4|Ѵ4І‘/4|Ѵ4 

'/4|Ѵ4|'/4|'/4 

Ѵ4(Ѵ4|*/4 

ѵ«|ѵ*. 

в  такъ  да- 

4  струтти 

со 

1 

2  стр. 

4  стр. 

4  стр. 

3  стр. 

*  стр. 

лѣе; 

•  Большой 

Мал. цѣл. 

иолу- 

Бол.  цѣл. 

Бол.  цѣл. 

мал. цѣл. 

полу 

Всего  22 

1  цѣл.  томъ 

I  і 

тонъ. 

тонъ. 

і 

тонъ. 

тонъ. 

тонъ. 

і 

тонъ. 

струттм. 
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При  такомъ  множествѣ  гаммъ,  какъ  упомянутые  выше  16,000 
легендарныхъ  гаммъ  по  числу  нимфъ -пастушекъ,  понятно,  что  всѣ  ати 
гаммы  не  только  не  могли  войти  во  всеобщее  употребленіе,  но  даже 
и  не  могли  существовать  въ  натурѣ;  большинство  иХъ  несомнѣнно 
существовало  лишь  въ  воображеніи,  являло  собою  лишь  музыкальный 
миѳъ,  на  практикѣ  же  примѣнялись  къ  дѣлу  лишь  тѣ,  которыхъ  за¬ 
конъ  построенія  имѣлъ  въ  своемъ  основаніи  истинныя,  или  хотя  бы 
приблизительно  истинныя  начала,  что  нибудь  хоть  сколько  нибудь 
подходяще  къ  понятію  о  діатонической,  пли  иной  какой  нибудь  гам¬ 
мѣ.  Естественно  что  16,000  гаммъ  не  могди  имѣть  каждая  даже  хо¬ 
тя  бы  сколько  нибудь  приближающагося  къ  естественному  закона 
построенія,  ибо  изъ  семи  тоновъ,  взявъ  при  томъ  всѣ  подробности 
полутонной  и  четвертитонной  системы  большихъ  и  малыхъ  цѣлыхъ 
тоновъ  и  пр.  все  же  невозможно  ни  при  какихъ  комбинаціяхъ  создать 
столь  невѣроятное  количество  гаммныхъ  порядковъ,  а  тѣмъ  болѣе  гам¬ 
мы  эти  примѣнить  къ  практикѣ.  Но  что  гаммъ  было  много,  это  не 
подлежитъ  сомнѣнію.  Въ  книгѣ  Зома  значится,  что  «посредствомъ 
темпернзаціи  можно  получить  960  гаммъ,  которыя  въ  свою  очередь 
посредствомъ  различныхъ  способовъ  изложенія  и  разнаго  рода  колори¬ 
заціи  обращаются  изъ  960  въ  безчисленное  множество,  какъ  волны 
вѣ  морѣ;»  но  пересчитаны  въ  Рагавибгодѣ  на  самомъ  дѣлѣ  и  снабжены 
указаніями  только  36  такихъ  видоизмѣненій,  а  объяснены  изъ  нихъ 
подробно  двадцать  три;  разумѣется  и  это  огромная  масса  по  сравненіи 
съ  нашими  двумя  гаммами,  одной  мажорной  и  одной  минорной,  транс¬ 
понированныхъ  хотя  бы  и  въ  двѣнадцать  тональностей  каждая,  ог¬ 
ромная,  танъ  какъ  конечно  каждую  изъ  гаммъ,  отличающуюся  яс¬ 
нымъ,  точнымъ  закономъ  построенія,  можно  было  также  транспонировать 
по  числу  полутоновъ  октавы  двѣнадцать  разъ. 

Гаммы  Индусовъ  были  основаніемъ,  на  которомъ  зиждились  ме¬ 
лодіи  ихъ  пѣснопѣній;  каждая  пѣсня  слагалась  въ  области  извѣстной 
гаммы,  изъ  ея  тоновъ,  съ  ея  основнымъ  тономъ  во  главѣ.  Собранныя 
Индійскія  мелодіи,  за  исключеніемъ  двухъ  изъ  которыхъ  одна  даетъ 
внечатлѣніе  чего  то  средняго  между  ч-тоі  и  с-г/иг,  а  другая  построе¬ 
на  не  то  въ  (]-(Ьо\  не  то  въ  е-тоі ,  служатъ  доказательствомъ  толь- 
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на  что  (Высказаннаго  положенія  (').  Бромѣ  этихъ  двухъ  мелодій  ос¬ 
тальныя  всѣ  построены  весьма  явственно  въ  извѣстныхъ  гаммахъ;  по¬ 
нятно,  что  пройдя  сквозь  редакцію  музыкально  -  образованныхъ  лицъ, 
имѣвшихъ  дѣло  съ  этими  мелодіями,  они  невольно  пріобрѣли  харак¬ 
теръ  мажорной,  или  минорной  законченности.  При  этомъ  характерной: 
чертой  мелодій  является  преобладаніе  мажорнаго  склада:  на  двадцать 
восемь  мелодій  мажорнаго  характера  приходится  только  четыре  мелодіи 
характера  минорнаго  и  кромѣ  того  имѣется  не  много  такихъ,  который 
имѣютъ  въ  средней  части  шіпоге ,  какъ  бы  контрастирующій  съ  ма¬ 
жорною  основной  частью  мелодіи.  Чаще  попадающіяся  гаммы,  на  ко¬ 
торыхъ  построены  эти  мелодіи,  имѣютъ  характеръ  Ѳ-Лиг,  Счіиг  Іічіиг, 
А-ііш ■*,  первыя  двѣ  въ  особенности;  характеръ  ^-(Іиг ,  встрѣчается 
только  одинъ  разъ. 

.  Между  музыкальными  инструментами  Индусовъ  первое  мѣсто  за¬ 
нимаетъ  Вина.  Игра  на  этомъ  инструментѣ  пользовалась  въ  Индіи 
особеннымъ  уваженіемъ.  Многіе  совершенно  ошибочно  полагаютъ,  что 
Вина  -  инструментъ,  намекающій  собой  на  Греческую  лиру;  основаніемъ 
этому  взгляду  послужило,  надо  полагать,  то  обстоятельство,  что  Плиній 
и  Навзаній  называютъ  въ  своихъ  сочинеиіяхъ  Вину  «Лирой  Инду¬ 
совъ»,  очевидно  намекая  этимъ  не  на  родъ  и  устройство  инстру¬ 
мента.  а  на  его  значеніе  и  популярность.  Иа  самомъ  дѣлѣ  этотъ  чис¬ 
то  Индійскій  инструментъ  ни  но  своему  устройству,  ни  по  характеру, 
ни  даже  но  тому,  какъ  па  немъ  играли,  не  напоминалъ  собою  Гречес¬ 
кую  Лиру.  Если  на  что  нибудь  намекаетъ  Вина,  то  это  скорѣе  всего 
на  гитару  или  даже  на  лютню.  Вина  есть  инструментъ  съ  грифомъ,  что 
уже  кореннымъ  образомъ  отличаетъ  ее  оть  Лиры;  самый  корпусъ  Ви¬ 
цы  длиною  до  трехъ  съ  нолоиииою  футъ  имѣлъ  нѣсколько  сплюсну¬ 
тую  цилшідреческую  форму  и  дѣлался  или  изъ  крупнаго  троеника, 
или  изъ  бамбуковаго  нустаго  въ  срединѣ  ствола;  къ  корпусу  присое¬ 
динялся  грифъ  длиною  до  20  и  свыше  этого  дюймовъ  и  въ  два  слиш¬ 
комъ  дюйма  ширины.  Вдоль  корпуса  п  грифа  были  расположены  девят¬ 
надцать  кобылокъ,  надъ  которыми  н  протянуты  были  струны;  послѣ  див  и 
такого  рода  подставка  имѣла  значеніе  того  на  чемъ  укрѣплялись  стру- 
иы;  она  была  вышиной  болѣе  чѣмъ  въ  одинъ  дюймъ,  тогда  какъ  на- 

(і)  Лримѣч.  Къ  капитальномъ  трудѣ  АМИ’ОЗА,  ^ОевсЬісМе  ііег  Міі8Іки  ('томъ  I,  и  стр.  58  н  далѣе 
приведено  по  чисти  Индійскихъ  мелодій  многое  весьма  интересное,  (см.  ирнлож). 
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чало  струны  вгь  томъ,  мѣстѣ,  гдѣ  она  укрѣнлялаеь  на  шикѣ,  и  гдѣ 
она  слѣдовательно  настроивадшь,  во  возвышалась  надъ  грифомъ  и  на 
7/«  дюйма,  такимъ  образомъ  струны  лежали  нѣсколько  покато  по  на* 
правленію  отъ  мѣста  укрѣпленія  ихъ  къ  водкамъ.  Кобылки,  изобра¬ 
жавшія  собою  дѣленіе  грифа,  слѣдовательно  интервалы,  не  были,  ук¬ 
рѣплены,  какъ  это  напр>  есть  въ  устройствѣ  неревявѳй  на  грифѣ 
гагары,  а  укрѣплялись  самимъ  играющимъ  посредствомъ  воска,  при 
чемъ  вѣрность  интерваловъ  гарантировалась  лишь  его  умѣньемъ  н.  слу¬ 
хомъ.  Размѣщались  они  на  разстояніи  полутоновъ,  такъ  что  играющій 
имѣлъ  въ  своемъ  распоряженіи  хроматическую  гамму  н  только  въ 
верхнемъ  регистрѣ  не  доставало  ему  двухъ  полутоновъ,  которые  о  дна 
во,  хотя  и  безъ  посредства  интервальныхъ  кобылокъ.  Индусы  виртуозы 
добывали  изъ  инструмента.  Струны  Инны  были  всѣ  .  методическіе, 
числомъ  ихъ  было  семь.  Изъ  нихъ  четыре  именно  вторам,  третья, 
четвертая  и  пятая  лежали  надъ  жобылжмми,  прочна  же  возвышались 
надъ  грифомъ  просто.  Шестая  и  седьмая  струны  были  стальныя, 
прочіе  пять — изъ  желтой  мѣди.  Главную  роль  играли  струны  А  и  Л 
(третья,  четвертая).  Средства  инструмента  были  въ  сущности  доволь¬ 
но  богаты:  двѣ  оптавы  и  одинъ  тонъ  въ  хроматическомъ  морядкѣ, 
потому  «то  какъ  сказано  выше  два  недостающіе  тона  д  и.  Ь  игра¬ 
лись  искусными  виртуозами  ка  тѣхъ  же  мѣстахъ,  гдѣ  слѣдовало 
брать  /49  н  а,  для  чего  играющій  нажималъ  струну  настолько  дадь 
ше  чѣмъ  слѣдовало,  насколько  ото  надобилось,  чтобъ  подучить  не¬ 
достающій  полутонъ.  Резонансъ  инструмента  устраивался  изъ  двухъ 
выдодбденыхъ  тыквъ  дюймовъ  въ  15  діаметромъ  жаждая;  тыяшд  эти 
имѣли  съ  внѣшнихъ  концовъ  по -отверстію  величивой  въ  6  дюй¬ 
мовъ,  другими  же  концами  прикрѣплялись  снизу  къ  инструменту  , 
каждая '  съ 1  соотвѣтствующей  стороны..  Играющій  сіиовилсяі  м&  ко¬ 
лѣни  и  клалъ  инструментъ  такимъ  образомъ,  чтобъ  начало  срифанлот- 
но  ложилось  на  лѣвое  ллечо,  мри ;  чемъ  резонансная  пика,  бдижайч 
шая  къ  колканъ  лежала  за  плечемъ,  другой  ее., конецъ  инструмента 
съ  другой  резонансной  тыквой  лежалъ  у. праваго  нодѣаа; . слѣдователь¬ 
но- весь  инструментъ  держался  ,  въ  наклонномъ  положены.  Все  рто  «аѵ 
нвчно  было  очень  сложно,  сопряжено  съ  неудобствами,  шт  въ  сущ¬ 
ности  оно  напоминало  способъ  игры  на  инструментахъ  изъ  семейства 
гитаръ.  Первый  и  второй  пальцы  правой  руки  были  вооружены  ме- 
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ташличеекимн  ваперствамн,  которые  въ  внѣшней  стороны  имѣла  каж¬ 
дый  по  изогнутому  острію  до  защипыванія  струнъ;  этотъ  способъ 
игры  напоминаетъ  въ  свою  очередь  нѣчто  изъ  современнаго  виртуоз¬ 
наго  дѣла,  а  именно  игру  на  цитрѣ.  Воѣ  удары  но  струнамъ  мц, 
правильнѣе  говоря,  защипыванья  струнъ  производились  оравой  руной 
за  исключеніемъ  немногихъ,  выпадавшихъ  на  долю  лѣвой  руке;  лѣ¬ 
вая  же  руса,  работавшая  на  грифѣ,  играла  собственно  ту  же  роль,  на 
кую  исполняетъ  она  въ  игрѣ  на  гитарѣ.  Топъ  Вины  полный  и  очень 
магній;  струны  инструмента  издаютъ  пріятный  чистый  звукъ ^  чему 
повѣрить  тѣмъ  легче,  что  извѣстно,  что  отруны  Вины  металлическія. 
Вообще  говоря  Вйва — инструментъ,  болѣе  удобный  для  иснялнеція 
медленныхъ,  меланхолическихъ,  мечтательныхъ  комбинацій,  и  если 
омъ  игралъ  иногда  роль  совершенно  против упо ложную,  то  этимъ  онъ 
обязанъ  линь  тому,  что  Индійскіе  виртуозы  обладали  въ  игрѣ  на 
Вввѣ  огромною  техникою.  Вина  существуетъ  и  до  сихъ  поръ  и  еще 
въ  прошломъ  столѣтіи  напр.  имѣлся  замѣчательный  виртуозъ  ^живаягь- 
Схахъ,  игра  котораго  на  Винѣ  была  знаменита  въ  предѣлахъ  весьма 
обширнаго  района  (‘). 

Кромѣ  Вины  Индусы  имѣли  и  еще  струнные  инструменты,  родъ  ко¬ 
торыхъ  обличаетъ  то,  что  положеніе  виртуояной  музыки  въ  Индіи  бы¬ 
ло  весьма  высокое.  Равапастроіа—  родъ  трехструнной  соринки,  у  ко¬ 
торой  вмѣсто  отверстій  на  декѣ,  имѣющихся  на  нашей  скрипкѣ,  были 
нрорѣѳіны,  продолговатыя  дыры;  струны  этого  инструмента,  дѣлались 
изъ  шелка,  а  играли  но  нимъ  посредствомъ  смычка,  разумѣется  про¬ 
стѣйшаго,  по  сравненіи  съ  теперешнимъ  смычномъ,  устройства.  Ра- 
в^нстронъ  особенно  популяренъ  былъ  въ  Бенгаліи.  Мт^и—> родъ  гн? 
тары,  инструментъ  довольно  схожій  оъ  Арабскимъ  Танбуром».  . 

Какъ  у  всѣхъ  древневосточныхъ  народовъ  процентъ  духовыхъ  н 
ударныхъ  инструментовъ  у  Индусовъ  былъ  гораздо  значительнѣе  щмь 
цента  струимыхъ  инструментовъ.  Тацямъ  образомъ  извѣстны  слѣду¬ 
ющіе  инструменты  Индусовъ  (*). 

Барабанъ  Уду  паи.  употреблявшійся  исключительно  въ  храмахъ; 
Нтуврл — родъ  деревянныхъ  тимпановъ;  Доле —  продолговатый  бара¬ 
банъ,  очень  походившій  по  формѣ  и  устройству  ла  Египетскій  ввей- 

і1)  Примѣч:  Описаніе  Вины,  ваіъ  ввструмента,  заимствовано  у  Амброза. 

(*)  Прим.  ЗѲХКЕКЛТ.  Ѵоуа^е  пшс  Ішіев  огіепЫеэ.  1782  г.  т.  1,  стр.  178. 
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ный  барабанъ;  популярный  даже  и  въ  наше  время  Тамтамъ ,  нашед¬ 
шій  себѣ  мѣсто  и  въ  современномъ  Европейскомъ  оркестрѣ.  Танцы 
Девадази  (баядерокъ)  сопровождались  именно  барабаномъ  Доле,  Виной 
и  Тамтамомъ,  а  также  разными  флейтами  и  колокольчиками;  при  этомъ 
нельзя  не  замѣтить  что  меланхолическій  тонъ  Вины  долженъ  былъ 
очень  красиво  контрастировать  съ  вакхически-яркими  звуками  осталь¬ 
ныхъ  инструментовъ  подобнаго  оркестра,  дававшихъ  собою  рѣзкій 
ритмъ  и  силу  всему  цѣлому.  ДухоНые  инструменты  имѣлись  въ  ви¬ 
дѣ  множества  флейтъ  разныхъ  величинъ  и  видовъ:  Наюссаракь,  Кар¬ 
ма ,  Отоу,'  Биланъ,  Турти ,  Там  и  другіе;  послѣдній  инструментъ 
служилъ  исключительно  къ  тому,  чтобы  его  рѣзкій  тонъ  маркировалъ 
собою  ритмъ  танца.  Одинъ  изъ  самыхъ  древнихъ  видовъ  флейтъ  Ба¬ 
заре  я  имѣла  семь  отверстій  и  настолько  легко  издавала  тоны,  что  на 
ней  играли  островитяне  Индіи  носомъ.  Флейта  Тумери  употребительна 
и  до  сихъ  поръ  въ  Деконѣ;  она  состоитъ  изъ  двухъ  трубокъ  бамбу¬ 
коваго  тростника,  высовывающихся  изъ  пустой  тыквы,  которая  слу¬ 
житъ  какъ  бы  воздуховьщь  резервуаромъ  иістру мента.  Кромѣ  флейтъ 
Индусы  имѣли  и  мѣдные  духовые  инструменты.  Таре— родъ  тромбона 
съ  глухимъ,  мрачнымъ  тономъ;  инструментъ  этотъ  употреблялся  иск¬ 
лючительно  при  похоронныхъ  процессіяхъ.  Бури ,  Тутаре ,  Комбоу — 
трубы  разныхъ  родовъ,  употреблявшіяся  главнымъ  образомъ  для  воен¬ 
ныхъ  цѣлей.  Такъ  что  вообще  говоря  составъ  Индійскаго  оркестра 
или  правильнѣе  говоря  музыкальныя  средства  Индусовъ,  результаты 
выработанные  жизнью  племенъ  заселявшихъ  Индію,  были  очень  богаты, 
даже  сравнивая  ихъ  не  съ  одними  только  бѣдными  музыкальными 
средствами  сосѣдняго  съ  Индіей  Китая. 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


III 


ЕГИПЕТЪ. 

Музыка  Египтянъ  —  Египетское  учеиіо  омузыкѣ  и  инструменты. — Зна¬ 
ченіе  музыки  въ  жизни  Египтянъ. — Послѣдній  періодъ  существованія 
древняго  Египетскаго  искуства. 


Въ  сѣверо-восточной  Африкѣ,  вдоль  большей  части  теченія  Нила, 
въ  «Червой  землѣ»,  какъ  называли  ату  страну  и  греки  и  мѣстное 
населеніе,  заполнявшее  собой  огромное  пространство  Нильской  долины, 
находимъ  мы  искусство,  жизнь  котораго  представляла  собою  нѣчто 
сложившееся  въ  довольно  законченныя  формы  уже  въ  то  время,  когда 
напр.  Греція  переживала  еще  миѳическій  періодъ  своего  существова¬ 
нія.  Отъ  этихъ  временъ,  отдѣленныхъ  отъ  насъ  длиннымъ  рядомъ 
столѣтій,  осталось  много  памятниковъ,  какъ  нельзя  болѣе  говорящихъ 
въ  пользу  дѣйствительнаго  развитія  искусства  въ  странѣ  фараоновъ. 

До  Французской  экспедиціи  въ  1798  г.  Египетъ  былъ  сказачно- 
дивной  страной,  свѣденія  о  которой  почерпались  только  изъ  немно¬ 
гихъ,  сравнительно  неточныхъ,  разсказовъ  путешественниковъ  позднѣй- 
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таг©  періода  и  изъ  разсказовъ  древнихъ  писателей  пакъ  ианр.  Діо¬ 
дора  и  Геродота.  Но  съ  легкой  руки  французовъ  менѣе  чѣмъ  въ  од¬ 
но  столѣтіе  Египетъ  почти  до  самыхъ  истоковъ  Нила  начали  посѣ¬ 
щать  все  чаще  и  чаще  любознательные  туристы-ученые;  его  пирамиды, 
остатки  грандіозныхъ  построекъ,  гробницы,  испещренныя  надписями,  ие¬ 
роглифами,  все  это  стало  какъ  бы  живой  книгой,  въ  которой'  люди 
нашего  вѣка  начали  читать  давнее  прошлое,  исторію  прежнихъ  насе¬ 
леній  Нильской  долины,  а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  иоторію  ихъ  покует - 
ва.  Цоколи  оставшихся  обломковъ  колловъ,  подножія  обелисковъ,  гроб¬ 
ницы  фараоновъ  и  внутренніе  покои  пирамидъ,  все  это  сохранило  иа 
себѣ  рисунки  и  гіероглифическія  надписи,  по  которымъ  оказалось  воз¬ 
можнымъ  опредѣлить  многое  даже  и  кромѣ  уясненія  себѣ  къ  какому 
времени  относятся  эти  памятники  своеобразнаго  Египетскаго  искусства. 
Между  разными  изображеніями  на  гробницахъ,  стѣнахъ  и  пр.  было 
открыто  не  мало  и  такихъ,  Которыя  какъ  нельзя  яснѣе  указывали  иа 
степень  развитія  музыкальнаго  искусства  въ  древнемъ  Египтѣ.  Такъ 
напр.  на  огромномъ  обелискѣ,  перевезенномъ  въ  Римъ,  Бурней  нашелъ 
между  изображеніями  и  изображеніе  музыкальнаго  инструмента,  имѣ¬ 
ющаго  видъ  лютни  или  мандолины  (').  При  раскопкахъ,  производив¬ 
шихся  въ  Египетскихъ  Ѳивахъ,  на  одной  изъ  гробницъ  нашли  изобра¬ 
женія  крупныхъ,  довольно  многострунныхъ,  арфъ.  Въ  подобныхъ  слу¬ 
чаяхъ  одно  искусство  служить  какъ  бы  зеркаломъ,  пъ  которомъ  от¬ 
ражается  жизнь  другаго  искусства;  покрытыя  рисунками  и  иерогли¬ 
фами  остатки  древнѣйшихъ  Египетскихъ  сооруженій  даютъ  собою  та¬ 
кія  указанія  на  развитіе  музыкальнаго  искусства  въ  древнемъ  Египтѣ, 
противъ  которыхъ  безсильны  были  бы  возраженія.  И  не  только  жизнь 
могучихъ  фараоновъ,  строителей  колоссальныхъ  храмовъ  и  дворцовъ, 
развалины  которыхъ  въ  позднѣйшій  вѣна  приводили  въ  изумленіе  иутеше- 
ственниковъ,  разсказана  въ  пероглифа хъ  покрывающихъ  гробницы  н  въ 
изображеніяхъ,  сохранившихся  на  стѣнахъ,  но  и  жизнь  частныхъ  людей 
тог©  времени  отразилась  до  нѣкоторыхъ  мелочей  въ  изображеніяхъ  иа  оотнт  - 
кахъ  тѣхъ  стѣнъ  внутри  которыхъ  люди  эти  были  погребены  (*,).  Тамъ  так- 


0)  Приміч.АМВКОВ  ОезсЬ.  (1.  Міге.  т.  I,  стр.  137.  Обелискъ  этотъ — ТгІиПп  сіе  МппІІ  КурнеЙ 
сравйіваетъ  инструментъ  съ  Неаполитанской  <Са Іп  гілпе».  Изображенія  мо/ибиаго  же 
фщетру мента  открыто  и  на  стѣнѣ  гробницы  Рамзеса  ІІІ. 

(*)  Пригкч.  АМВК08  СевсЬ.  <1.  Мие.  т.  I,  стр.  138. 


Оідііііесі  Ьу  ^.оодіе 


32 


Египетъ. 


«е  какъ  въ  царскихъ  гробницахъ  попадаются  изображенія  арфъ  разныхъ 
формъ  и  величинъ,  отъ  небольшихъ,  ручныхъ,  до  такихъ,  которыя  «вы¬ 
шиной  почти  достигали  человѣческаго  роста  и  отъ  простыхъ  до  .  рос¬ 
кошно  украшенныхъ  разными  орнаментами.  Можно  видѣть  изображе¬ 
нія  нѣсколькихъ  видовъ  лиръ,  гитаръ  и  мандолинъ,  изображенія  про¬ 
стыхъ  и  многотрубныхъ  флейтъ  и  наконецъ  изображенія  цѣлыхъ  хо¬ 
ровъ  поющихъ  мужчинъ  и  женщинъ.  Судя  подругамъ  указаніямъ,  но 
сочиненіямъ  древнихъ  писателей,  также  видно,  что  музыка  вообще 
играла  видную  роль  въ  жизни  Египтянъ.  Музыкой  сопровождались- 
жертвоприношенія,  танцы,  похороны;  при  дворѣ  фараоновъ  видное  зна¬ 
ченіе  имѣли  музыканты  виртуозы;  хорошіе  пѣвцы  были  одними  изъ 
приближенныхъ  въ  трону  людей.  Словомъ  всѣ  уиазанія  отъ. пирамидъ 
и  гробницъ  фараоновъ,  и  гробницъ  частныхъ  людей  до  сочиненій  та¬ 
кихъ  писателей  какъ  Діодоръ  и  Геродотъ,  одинаково  иного  даютъ  въ 
пользу  того  мнѣнія,  что  музыкальное  искусство,  а  въ  особенности 
виртуозная  музыка,  какъ  наир,  пѣніе,  игра  на  разныхъ  инструмен¬ 
тахъ,  достигли  въ  древнемъ  Египтѣ  высокой  степени  развитія;  нъ 
инструментальной  музыкѣ  это  относится  даже  чуть  ли  не  болѣе  вое- 
го—  фактъ  весьма  характерный  въ  тонъ  смыслѣ  слона,  что  вообще 
развитіе  инструментальной  музыки  всегда  характеризуетъ  сравнитель¬ 
но  большее  развитіе  художественной  племянной  жизни,  ибо  вое  же 
жизнь  музыкальнаго  искусства  въ  ея  первоначальной  фазѣ ,  раввитія 
выясняется  всегда  въ  преобладаніи  музыки  вокальной,  что  и  вполнѣ 
естественно:  первый  инструментъ,  съ  которымъ  имѣетъ  человѣкъ  дѣ¬ 
ло,  есть  конечно  человѣческій  голосъ,  а  затѣмъ  уже  идутъ  инстру¬ 
менты  изобрѣтенные  человѣческимъ  умомъ,  и  непремѣнно  по  началу 
духовые  деревянные,  ударные,  далѣе  духовые  мѣдные  и  струнные. 
Разъ  сдѣлавъ  уже  небольшое  отступленіе  отъ  разсказа  о  музыкѣ  древ¬ 
няго  Египта,  нелишнимъ  будетъ  добавить  и  слѣдующее  относительно 
.  значенія  для  исторіи  положенія  въ  той,  или  другой  странѣ  инструмен¬ 
тальной  музыки.  Оно  удивительно  характеризуетъ  развитіе  племянной 
художественной  жизни.  Такъ  нанр.  племя,  дошедшее  въ  музыкальной 
культурѣ  до  струнныхъ  инструментовъ  несомнѣнно  развитѣе  въ  му¬ 
зыкальномъ  отношеніи  племени,  культивирующаго  главнымъ  образомъ 
инструменты  деревянные  духовые  и  ударные;  далѣе:  племя,  доразвив¬ 
шееся  до  малострунныхъ  инструментовъ  грифнаго  семейства,  ушло  да- 
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лѣе  въ  своемъ  развитіи  племени,  культивирующаго  лишь  многострун¬ 
ныя  арфы  и  т.  п.  Такимъ  образомъ  арабы  съ  ихъ  трехъструнными 
скрипками,  строго  говоря,  были  далѣе  всѣхъ  племенъ  по  части  музы¬ 
кальнаго  развитія  въ  дѣлѣ  виртуозной  музыки:  додуматься  до  воз¬ 
можности  получать  многіе  тоны  изъ  малаго  и  малоструннаго  инстру¬ 
мента,  да  еще  при  посредствѣ  грифа  и  смычка  хотя  бы  въ  его  пер¬ 
вичномъ  родѣ  устройства,  есть  нѣчто  гораздо  большее,  чѣмъ  доду¬ 
маться  до  многоструннаго  инструмента,  въ  которомъ  играющій  имѣетъ 
столько  тоновъ,  сколько  имѣется  струнъ.  Строго  говоря  даже  и  въ, 
грифныхъ  инструментахъ  есть  тонкое  различіе  характеризующее  раз¬ 
витіе  племени;  такъ  напр.  инструменты  семейства  лютнь  (игра  по¬ 
средствомъ  защипыванья  струнъ)  непремѣнно  предшествуютъ  инстру¬ 
ментамъ  смычковымъ.  Но  возвратимся  къ  Египетской  музыкѣ. 

По  увѣренію  Платона  Египтяне  относятъ  начало  существованія 
своей  музыки  къ  временамъ  глубочайшей  древности.  Подобно  тому, 
кань  исторія  фараоновъ  начинается  съ  миѳическихъ  разсказовъ  о  ца¬ 
ряхъ — богахъ,  такъ  и  начало  музыкальнаго  искусства  имѣетъ  во  гла¬ 
вѣ  своей  богиню  Изиду.  Бакъ  даръ  боговъ  музыка  считалась  у  Егип¬ 
тянъ  искусствомъ  способнымъ  вносить  въ  жизнь  человѣка  чисто  бо¬ 
жескіе  элементы  свѣта  и  радости;  она  способна  была  утолять  печали 
возбуждать  храбрость,  и  настолько  же  способна  была  умиротворять, 
успокоивать  волнующееся  воображеніе  человѣка.  Мелодіи  древняго  Егип¬ 
та  если  вѣрить  сообщенію  Платона,  носили  на  себѣ  характеръ  крайней 
типичности;  въ  нихъ  рельефно  .отражалась  всегда  задача  пѣвца  и  каж¬ 
дый  разъ  изображалось  какое  нибудь  душевное  движеніе.  Конечно  этому 
указанію  не  надо  придавать  того  значенія,  какое  придаемъ  мы  теперь 
выраженію  «пластичная  музыка»,  но  во  веякомъ  случаѣ  въ  приведен¬ 
номъ  выше  мнѣніи  Платона  сказывается  очень  многое  уже  потому 
самому,  что  писатель  какъ  онъ  не  могъ  бросать  свои  слова  на  вѣтеръ, 
не  могъ  относиться  съ  уваженіемъ  къ  тому,  что  не  было  достойно 
уваженія  въ  тогдашнемъ  смыслѣ  слова;  не  мѣшаетъ  отчасти  при  этомъ 
вспомнить  и  то,  что  во  времена  Платона  музыка  въ  Греціи  уже  играла 
весьма  видную  роль,  достигла  значительнаго  развитія,  стала  такъ 
сказать  необходимымъ  элементомъ  племенной  жизни.  Слѣдовательно 
Платонъ  имѣлъ  въ  своемъ  отечествѣ  полную  возможность  создать 

„Разя  а  две*.  Исторія  музыки. 
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себѣ  извѣстный  масштабъ  музыкальныхъ  требованій,  примѣняясь  въ 
которому  хотя  бы  приблизительно,  могъ  вполнѣ  уяснить  себѣ  истин¬ 
ныя  качества  Египетской  музыки  и  истинное  положеніе  ея  въ  общемъ 
строѣ  художественной  жизни  тогдашняго  міра. 

Геродотъ  разсказываетъ  между  прочимъ  (*)г  что  музыка  у  Египтянъ 
была  искуствомъ  настолько  развитымъ  и  многообразнымъ,  что  корен¬ 
ные  жители  Нильской  долины,  не  нуждаясь  въ  музыкѣ  иноземной, 
вовсе  не  допускали  ея  у  себя,  имѣя  возможность  вполнѣ  довольство¬ 
ваться  своей  собственной.  Черта  эта  весьма  характерна.  Это — особен¬ 
ный  видъ  жизненной  замкнутости,  проистекавшей  у  древнихъ  Египтянъ 
скорѣе  изъ  сознанія  своей  собственной,  художественной  силы,  чѣмъ 
изъ  простой  способности  къ  консервативному  застою,  лежавшей  и 
лежащей  по  нынѣ  въ  основаніи  замкнутости  жизни  Битая.  Чрезвы¬ 
чайное  изумленіе  возбуждаетъ  въ  Геродотѣ  слышанная  имъ  во  время 
путешествія  по  Египту  грустная  меланхолическая  пѣсня  -плачъ,  схожая 
съ  «плачемъ  Линоса» ,  столь  извѣстнымъ  въ  древней  Греціи  и  извѣстнымъ 
какъ  нѣчто  Греческо-самостоятельное;  эту  Египетскую  пѣсню-плачъ 
Геродотъ  называетъ  « пѣсней  Манеросп ». 

«Египтяне  имѣютъ»,  говоритъ  Геродотъ,  «между  другими  удиви-' 
тельными  пѣснями  одну,  которую  впрочемъ  поютъ  также  и  въ  Фи¬ 
никіи,  и  на  островѣ  Кипрѣ,  и  у  многихъ  другихъ  народовъ — вездѣ 
подъ  разными  названіями.  Пѣсня  эта  очень  схожа,  схожа  почти  до 
тождественности  съ  Тѣмъ,  что  извѣстно  въ  Греціи  подъ  именемъ 
плача  Лпноса.  Я  удивлялся  многому  въ  Египтѣ,  но  ничто  не  по¬ 
разило  меня  такъ  какъ  эта  пѣсня.  Откуда  могли  Египтяне  взять 
этотъ  плачъ — задача,  которую  разрѣшить  тѣмъ  болѣе  трудно,  что 
плачъ  этотъ,  судя  по  всему,  есть  одна  изъ  древнѣйшихъ  пѣсенъ  и 
слѣдовательно  пѣсенъ  едва-ли  могшихъ  явиться  откуда  нибудь  извнѣ. 
Тѣмъ  же  самымъ,  чѣмъ  былъ  нашъ  Л иносъ,  былъ  Манеросъ  у  Егмм- 
тянъ,  и  въ  исторіи  того  и  другаго  есть  даже  очень  много  общаго; 
Манеросъ  Египтянъ  былъ  единственнымъ  сыномъ  перваго  Египетскаго 
Царя;  его  то  ранняя  смерть  и  оплакивается  въ  грустной  пѣснѣ». 

Древніе  писатели,  разсказывая  о  древнѣйшемъ  періодѣ  существова- 


(♦)  Прииіч.  ГЕРОДОТЪ  II.  19. 
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нія  Египетской  мушки,  разумѣется  облекали  свои  разсказы  до  извѣст¬ 
ной  степени  въ  греческую  форму  миѳа;  иногда  даже  выходило,  что 
какъ  будто  Египетская  музыка  имѣетъ  некоторую  связь  съ  греческой. 
Напр.  Діодоръ  говоритъ  о  томъ,  что  богъ  Озирисъ  былъ  большой 
любитель  музыки  и  что  всегда  его  сопровождали  поющій  дѣвушки,  и 
за  тѣмъ  прибавляетъ,  что  подобныя  дѣвушки  сопровождали  также  и 
греческаго  Аполлона  и  что  онѣ  назывались  у  Грековъ  Музами.  Леген¬ 
да  объ  открытіи  лиры  носитъ  на  себѣ  по  этому  также  характеръ 
Греческаго  миѳа.  У  Египтянъ  по  этой  легендѣ  былъ, какъ  и  у  Грековъ 
свой  Гермесъ  (изобрѣтатель  Лиры  въ  Греціи).  Разъ,  переплывая  Нилъ, 
онъ  замѣтилъ  на  берегу  мертвую  черепаху;  изсохшія  жилы  животнаго, 
натянутыя  между  костями  и  щитками,  издавали  странные,  грустные 
звуки.  Прислушавшись  къ  этому  новому  для  него  явленію,  Египетскій 
Гермесъ  пришелъ  къ  мысли  о  возможности  сдѣлать  музыкальный  ин¬ 
струментъ,  въ  которомъ  между  дугами  изъ  черепашьихъ  щитковъ 
были  бы  натянуты  струны.  Изъ  этого  вышла  лира  Египтянъ.  Вся 
легенда  весьма  схожа  съ  тѣмъ  что  разсказывается  объ  изобрѣтеніи 
Греческой  лиры,  и  потому  очевидно,  что  она  не  Египетская,  а  позд¬ 
нѣйшая  греческая.  Египетскаго  Тота,  бога  мудрости,  покровителя 
жреческой  науки,  Греческій  разсказъ  мѣшаетъ  въ  данномъ  случаѣ 
съ  Гермесомъ.  По  чисто  Египетской  легендѣ  именно  отъ  Тота 
ведетъ  вообще  свое  начало  всякое  человѣческое  знаніе  и  мудрость;  и 
въ  числѣ  сорока  двухъ  книгъ  жреческой  мудрости  находятся  и  двѣ 
книги  пѣвцовъ  и  пѣнія»  (V.  Въ  пользу  того  мнѣнія,  что  Египетская 
лира  не  была  изобрѣтена  такимъ  путемъ,  какъ  гласитъ  вышеприведен¬ 
ная  Греческая  о  ней  легенда,  очень  много  говоритъ  и  то,  что  Египет¬ 
ская  лира  была  совершенно  иная  чѣмъ  Греческая,  тогда  какъ  судя 
по  легендѣ,  обѣ  должны  были  бы  имѣть  приблизительно  одну  и  ту 
же  форму.  Черепаха  и  вся  исторія  о  ией  очевидно  не  причемъ,  такъ 
какъ  Египетская  лира  вовсе  не  имѣла  той  изогнутой  формы  двухъ 
щитковъ  или  двухъ  роговъ,  какъ  Греческая,  а  была  просто  четырехъ- 
угольной  деревянной  рамкой,  внутри  которой  натягивались  струны. 
Именно  такою,  по  крайней  мѣрѣ,  является  она  на  всѣхъ  изображеніяхъ, 


(О  Примѣч.  Тоту  приписывается  и  изобрѣтеніе  первыхъ  письменъ,  какъ  и  многій  другія  первыя 
проявленія  человѣческаго  разума  и  человѣческой  мудроста  [Діодоръ,  I.  16). 
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дошедшихъ  до :  нашего  времени,  и  никогда  въ  формѣ  Греческой  Лиры. 
Что  же  кажется  Гермеса — Тота,  изобрѣтателя  лиры,  то  ему  приписы¬ 
ваетъ  Діодоръ  вообще  изобрѣтеніе  музыки  и  даже  товоритъ  о  немъ, 
что  уже  особенно  изумительно,  кокъ  объ  учителѣ  гармоній  и  природы 
тоновъ.  Что  разумѣетъ  тутъ  Діодоръ  подъ  «гармоніей»  сказать  тѣмъ 
болѣе  трудно,  что  гармонія  въ  томъ  смыслѣ  слова,  какъ  мы  ее  по¬ 
нимаемъ,  хотя  бы  въ  простѣйшемъ  ея  видѣ,  не  могла  конечно  быть 
достояніемъ  столь  глубокой  Египетской  древности  и  была  художествен¬ 
нымъ  Продуктомъ,  временъ  отдѣленныхъ  многими  вѣками  и  даже  тысяче¬ 
лѣтіями  отъ  того  времени,  о  которомъ  Идетъ  рѣчь.  По  Діодору 1  древ¬ 
нѣйшая  лира  Тота  была  трехъструнная  по  числу  Египетскихъ  трехъ 
временъ  года, — нижняя  струна  была  символомъ  зимы,  вторая  ---  сим¬ 
воломъ  весны,  верхняя — ‘символомъ  лѣта;  иначе  говоря  три  струны 
соотвѣтствовали  временамъ  воды,  зелени  и  жатвы  (такъ  Дѣлился  годъ 
Египтянъ)  (*).  ' 

’  Изобрѣтеніе  флейты  Греки  приписываютъ  отчасти  также  Египтя¬ 
намъ  (а  именно  богъ  Озирисъ  считается  изобрѣтателемъ).  •  Такъ,  или 
иначе,  но  инструментъ  существовалъ  уже  въ  древнѣйшій  періодъ  раз*- 
витія  въ  Египтѣ  музыкальнаго  искусства;  указанія  на'  неію  попадают¬ 
ся  уже  во  времена  4-ой  династіи  фараоновъ.  Настолько  же  стара  и 
Египетская  арфа-— прелестнѣйшій  изъ  инструментовъ  глубокой  древно¬ 
сти.  Изобрѣтеніе  арфьі  не  безъ  основанія  можно  приписывать  также 
Египтянамъ,  такъ  какъ  въ  древнемъ  Индостанѣ  и  Китаѣ  инструментъ 
этотъ  былъ  неизвѣстенъ.  1 

Діо-Кассій  говоритъ,  что  и  у  Египтянъ  какъ  у  Грековъ  музыкаль¬ 
ные  тонн  имѣли  до'  нѣкоторой  степени  астрономическое  значеніе  и 
соотвѣтствовали  семи  днямъ  недѣли  и  семи  планетамъ.  Собственно, 
говоря  семидневняя  недѣля  есть  счисленіе  Вавилонокое  а  не  Египет-1 
окое,  но  что  касается  семи  планетъ,  то  вѣрно  что  уже  въ  древ¬ 
нѣйшія  Времена  Египтянамъ  были  извѣстны  семь  планетъ,  считая  Въ 
томъ  числѣ  солнце  и  луну.  Очень  правдоподобно  будетъ  поэтому 
предположить,  что  по  сВязи  вообще,  какъ  это  было  у  Многихъ  древ¬ 
нихъ  народовъ,  музыкальной'  символики  съ  символикой  астроеомиче- 
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ской,  Егидтанамъ  не  была  неизвѣстна  и  семитонная  система,  т.  е. 
діатоническая  гамма.  Подобное  цредиоложеиіе  подтверждается  и  тѣмъ, 
что  по  египетскому  счисленію  самый  глубокій  тонъ  гаммы  относится 
кѵ  самому  высокому  ея  тону,  какъ  относится  разстояніе  самой  отдален¬ 
ной  отъ  .земли  планеты  (Сатурна  но  ученію  Египтянъ)  къ  разстоянію 
самой  близкой  (Луны).  Настолько  велика  была  связь  музыкальной 
символики  съ  .астрономическою,  наотолыо  «него  было  въ  музыкаль* 
ныхъ  законахъ,  но  понятію  Египтянъ,  мистически — астрономическаго, 
если  такъ  можно  выразиться!  Понятно,  что  звавшіе  семь  планетъ 
Египтяне,  должны  были  звать  и  семь  тоновъ  діатонической  гаммы. 

Говоря  вообще  о  Египетской  мушкѣ,  приходится  болѣе  всего 
руководствоваться  тѣми  изображеніями,  которыя  попадаются  во  мно¬ 
жествѣ  на  .остаткахъ  стѣнъ  древнихъ  гробницъ,  на  внутреннихъ  стѣ¬ 
нахъ  пирамидъ  и  пр.  По  этимъ  изображеніямъ  можно  читать  кикъ 
по  книгѣ  разсказъ  о  томъ,  каковы  были  музыкальные  инструменты 
древняго.  Египта,  при  какихъ  олучаяхъ  употреблялись  въ  дѣло  тѣ, 
или.  другіе,  инструменты,  вообще  какое  значеніе  имѣла  тогда  музыка 
въ  жизни  человѣка.  Такъ  наир,  на  одной  изъ  гробницъ  въ  Мем¬ 
фисѣ  ('•) — въ;  гробницѣ,  этой  погребено  было  тѣло  Имаи,  одного  изъ 
главныхъ  жрецовъ  Мемфисскаго  храма  —  хорошо  сохранившіеся  „изо¬ 
браженіи  и  иероглифы  даютъ  собою  цѣлую  картину,  далеко  не  лишен¬ 
ную  значенія  для  .исторіи  музыни  древняго  Египта. 

По  обычаю  Египтянъ  похороны  вообще,  и  похороны  кого  либо  изъ  жре¬ 
цовъ  въ  особенности,  всегда  сопровождались  музыкой,  танцами,  жертво¬ 
приношеніями.  Изображенія  гробницы  Иман  служатъ  очевидно  подробнымъ 
изображеніемъ  того,  что  происходило  на  похоронахъ.  Колѣноприкло¬ 
ненный  арфистъ  играетъ  обѣими  руками  на  крупнаго  колибра  арфѣ,, 
обладающей  восьмью  струнами;  противъ  него  стоитъ  пѣвецъ,  прило¬ 
жившій  руку  къ  правому  уху,  — положеніе,  котораго  придерживались 
въ  интересахъ  того,  чтобъ  яснѣе  слышать  акомпанирующій  инстру¬ 
ментъ.  Близь  пѣвца  помѣщается  шесть  поющихъ-же  женщинъ,  стоя¬ 
щихъ  и,  по  сохранившемуся  до  нашего  времени  восточному  обычаю, 
хлоноющихъ  ладонями,  иначе  говоря,  отбивающихъ  ритмъ  исполняемой 
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мелодіи.  Далѣе  трое  мужчинъ  пляшутъ,  равномѣрно  и  одинъ  парал¬ 
лельно  съ  другимъ,  поднимая  руки  и  ноги;  четвертый  же  мужчина, 
очевидно  танцоръ — солистъ,  стоитъ  въ  такой  позѣ  накъ  будто  собирает¬ 
ся  начать  быстро  вертѣться.  Гіероглифйческія  надписи,  имѣющіяся 
возлѣ  фигуръ,  поясняютъ  значеніе  каждой  изъ  видъ.  Въ  другой  гроб¬ 
ницѣ  той-ше  мѣстности  изображены  два  колѣноприклоненные  арфиСта 
и  пѣвецъ  съ  рукой  приложенной  въ  уху;  но  здѣсь  имѣется  еще 
кромѣ  того  флейтистъ.  На  третьей  гробницѣ  одинъ  арфистъ  аком- 
панируетъ  двумъ  флейтистамъ,  изъ  которыхъ  одинъ  играетъ  на  длин¬ 
ной  флейтѣ,  другой — на  короткой.  Всѣ  эти  гробницы  принадлежитъ 
къ  одной  и  той-же  эпохѣ  и  мохѣ  очень  древней,  а  именно  ко  вре¬ 
мени  царствованія  4-ой  династіи.  Древность  первой  изъ  нихъ  можно 
даже  опредѣлить  съ  весьма  приблизительной  точностью:  Имаи  былъ 
однимъ  изъ  верховныхъ  жрецовъ  временъ  Хеопса,  построителя  высо¬ 
чайшихъ  пирамидъ. 

По  изображеніямъ,  о  которыхъ  только  что  шла  рѣчь,  можно  су¬ 
дить,  къ  какой  глубокой  древности  относятся  существованіе  въ  Египтѣ 
арфы  и  флейтъ  разныхъ  величинъ  и  видовъ;  по  надннсямъ  же,  со¬ 
хранившимся  на  гробницахъ  можно  судить  о  томъ, какую  роль  игра¬ 
ли  музыка  и  музыканты  въ  жизни  Египтянъ  и  какимъ  почетомъ 
пользовались  при  дворахъ  фараоновъ  служители  искусства .  На  гроб¬ 
ницѣ  одного  изъ  придворныхъ  пѣвцовъ  наир,  надпись  глаоитъ  слѣ¬ 
дующее: 

Верховный  пѣвецъ  услаждавшій  душу 
,  и  сердце  своего  повелителя  дивнымъ 

пѣшемъ . 

далѣе  текстъ  стертъ  на  столько,  что  его  нельзя  было  прослѣдить,  и 
за  симъ  опять: 


Пророкъ  Нефера,  пророкъ  Авнхвса:  Ата  ('). 

Подобныя  же  надписи  можно  читать  и  на  другихъ  гробницахъ. 
Тамъ  попадаются  выраженія:  «пѣвецъ  повелителя  міра»,  или  «вели¬ 
кій  пѣвецъ  Фараона». 
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Семьи  пѣвцовъ,  у  которыхъ  искусство  пѣнія  передавалось  изъ  рода 
въ  родъ,  отъ  поколѣнія  къ  поколѣнію,  почти  обоготворялись-  изобра¬ 
женія  выдающихся  пѣвцовъ  ставились  въ  храмахъ;  похороны  нѣкото¬ 
рыхъ  изъ  нихъ,  въ  особенности  прославившихся  своимъ  пѣніемъ  виртуо¬ 
зовъ,  сопровождались  царственной  роскошью  и  множествомъ  церемо¬ 
ній.  Такъ  напр.  на  гробницѣ  верховнаго  пѣвца  Меріанъ-Зутенъ  (зна¬ 
читъ:  любимецъ  царя),  находящейся  въ  Египетскихъ  Ѳивахъ  ('),  кромѣ 
рисунковъ  имѣются  скульптурныя  украшенія,  барельефы,  что  дѣлалось 
сравнительно  въ  очень  рѣдкихъ  случаяхъ.  Изображены  тамъ  колѣно¬ 
преклоненный  пѣвецъ  и  сзади  него  двѣ  пѣвицы;  поютъ  они  хвалебный 
гимнъ  покойнику  и  текстъ  этого  гимна  изображается  въ  надписи  сдѣ¬ 
ланной  тутъ  же:  значится  тамъ:  «какъ  солнца  восходъ  было  твое 
появленіе!  Послѣдній  день  твоей  жизни  былъ  днемъ  скорби  для  насъ!» 

Есть  много  указаній  на  то,  что  музыка  была  необходимой  принад¬ 
лежностью  не  только  похоронъ  и  жертвоприношеній,  вообще  не  только 
явленій,  имѣвшихъ  такъ  сказать  общественный  характеръ,  но  и  необ¬ 
ходимымъ  элементомъ  частной,  даже  домашней  жизни.  Подтвержденіемъ 
высказаннаго  можетъ  служить  найденное  изображеніе  сцены  изъ  част¬ 
ной  жизни.  Изображена  благородно-рожденная  Египтянка:  она  сидитъ, 
окруженная  прислужницами,  одѣвающими  ее  въ  роскошныя  одежды,  а 
возлѣ  играютъ  арфистъ  и  арфистка  и  поютъ  три  пѣвицы,  хлопающія 
по  обыкновенію  въ  ладоши;  словомъ  изображеніе  даетъ  понятіе  объ 
самомъ  домашнемъ  концертѣ,  какой  только  можно  себѣ  представить, 
о  концертѣ  имѣющемъ  мѣсто  при  туалетѣ  знатной  женщины,  когда 
приближенныя  ея,  должно  полагать,  стараются  развлечь  ее  музыкой. 
Настолько-то  глубоко  вошла  музыка  въ  Египетскую  жизнь  вообще, 
что  даже  самыя  мелкія  обыденныя  явленія  частной  жизни  способны 
были  сопровождаться  музыкой.  Нечего  уже  говорить  о  томъ,  что  яв¬ 
ленія  общественныя,  хотя  бы  и  не  настолько  какъ  похороны  и  жертво¬ 
приношенія,  сопровождаемы  были  музыкой.  Когда  къ  знатному  Егип¬ 
тянину  сбирались  гости — музыка  являлась  необходимостью.  На  одномъ 
изображеніи  того  же  времени,  какъ  вышепомянутое,  видны  двѣ  колѣно¬ 
преклоненныя  арфистки,  мужчинами  женщина  съ  гитарами,  женщина 
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съ  маленькимъ*  барабаномъ  и  двѣ  пѣвицы:  все  это  встрѣчаетъ  музыкою 
входящихъ  гостей. 

На  всѣхъ.  этихъ  изображеніяхъ  главную  роль  играютъ  арфы  и 
флейты,  изъ  чего  можно  сдѣлать  выводъ,  что  арфа  и  флейты— инстру- . 
менты  древнѣйшей  эпохи  и  притомъ  инструменты,  пользовавшіеся  въ 
глубокой  древности  исключительной  популярностью.  Во  времена  ІѴ-ой 
династіи  арфа  была  уже  не  трехъструнною  и  форма  ея,  оставаясь  въ 
общихъ  чертахъ  довольно  простою,  нѣсколько  видоизмѣнилась:  истру* 
ментъ  сталъ  имѣть  видъ  изогнутыхъ  дугь,  между,  которыми  навязы¬ 
валось  уже  шесть  струнъ.  Къ  этому  же  приблизительно  времени  от¬ 
носится  и  существованіе  гитары  и  инструментовъ  намекающихъ  видомъ 
на  лютню  или  на  мандолину;  во  время  ІѴ-ой  династіи  эта  семья  ин¬ 
струментовъ  является  уже  почти  на  столько  же  выработанною  какъ  и 
арфа.  Общее  названіе  инструментовъ  этой  семьи  было  ѵНа4лал>  отъ 
чего  и  произошло  Еврейское  названіе  „ Недель “  и  Римское  „Лаба** 
умъ“  (')•  Изображеніе  инструментовъ  подобнаго  вида  попадаются  уже 
въ  гробницахъ  временъ  ІѴ-ой  династіи,  и  попадаются  даже  въ  ряду 
гіероглифическихъ  знаковъ,  что  служитъ*  явнымъ  доказательствомъ 
того,  что  существованіе  самыхъ  инструментовъ  относится  даже  къ 
болѣе  древней  эпохѣ. 

Справедливость  впрочемъ  требуетъ  сказать,  что  все  таки  среди 
изображеній  временъ  IV  ой  династіи  гцтары  и  лютни  попадаются  не 
настолько  часто  какъ  арфы;*  очевидно  послѣдняя  продолжала  оставаться 
инструментомъ  наиболѣе  популярнымъ.  Что  касается  лиры,  то  она 
пріобрѣла  популярность  приблизительно  лишь  къ  -временамъ  ХѴШ-ой 
династіи,  хотя  правда  можно  находить  изображеніе  этаго  инструмента 
и  на  гробницахъ  болѣе  ранней  эпохи,  даже  напр.  на  гробницахъ  вре¬ 
менъ  ХН-ой  династіи,  гдѣ  лира  попадается,  .но  очень  рѣдко. 

Вообще  говоря,  едва  ли  можно  считать  лиру  продуктомъ  чисто-Еги- 
петской  художественной  жизни;  чуть  ли  не  вѣрнѣе  будетъ  предполо¬ 
жить,  что  она  явилась  въ  Египетъ  извнѣ.  Самое  древнее  изображеніе 
лиры  имѣется  въ  гробницѣ  нѣкоего  Нетера,  жившаго  во  времена  ХН-ой 
династіи. 

Флейты  у  Египтянъ  были  разныхъ  видовъ:  длинная,  прямая  флейта, 
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называвшаяся  Мамъ  или  Мемъ;  длинная,  согнутая  флейта- Об»;  двой¬ 
ная  флейта,  состаявшая  изъ  двухъ  прямыхъ,  которыя  впрочемъ  не 
соединялись  вмѣстѣ;  играли  на  двойной  флейтѣ  дерма  въ  каждой  рукѣ 
но  одному  флейтному  стволу,  снабженному  каждый  отдѣльнымъ  мундшту- 
коцъ.  Дѣлались  флейты  не  изъ  тростника,  ^  изъ  дерева,  покрайней 
мѣрѣ. въ  большинствѣ  случаевъ;  на  это  указываютъ  и  два  замѣча¬ 
тельныя  по  своей  рѣдкости  экземпляра  древнѣйшей  Египетской  флейты, 
хранящіеся  во  Флорентійскомъ  музеѣ. 

На  одной  изъ  гробницъ  найдено  было  изображеніе  оригинальнѣйшаго 
иструмента,  имѣющаго  видъ  бутылки;  на  немъ  играетъ  какъ  на  трубѣ 
мужчина,  возлѣ  котораго  изображенъ  пѣвецъ;  играющій  очевидно  аком- 
ванируетъ  пѣнію.  Объ  инструментѣ  этомъ  не  сохранилось  рѣшительно 
ничего  для  исторіи  и  подобныхъ  изображеній  на  другихъ  гробницахъ 
находимо  не  было.  Судя  по  виду  самой  гробницы  и  по  изображеніямъ 
на  ней,  оно  относится  къ  эпохѣ  болѣе  древней  чѣмъ  времена  ІѴ-ой 
династіи,  такъ  что  весьма  возможно  предположить  въ  вышеуказанномъ 
инструментѣ  происхожденіе  даже  болѣе  древнее  чѣмъ  происхожденіе 
флейты.  Что  касается  Египетской  мѣдной  трубы,  то  она  играла  роль  , 
въ  области  военной  музыки,  а  собственно  для  Египетскаго  искусства 
ера  ли  имѣла  какое  либо  особое  значеніе.  Изображенія  ея  попапаются 
настолько  рѣро,  что  не  будетъ  невозможнымъ  предположить,  что  мѣд¬ 
ная  труба  у  Египтянъ  употреблялась  въ  дѣло,  какъ  напр.  было  въ 
древней  Греціи,  лишь  на  войнѣ,  быть  можетъ  какъ  средство  призыва 
къ  оружію,  или  съ  иною  цѣлью.  Ударные  инструменты  Египта  весьма 
многообразны.  Были  у  Египтянъ  ручные  тимпаны,  совершенно  круг¬ 
лые,  напоминающіе  собою  по  виду  тамбуринъ;  были  тимпаны  четы- 
рехъугольные  съ  натянутой  надъ  кожею  струной;  были  тимпаны  схо¬ 
жіе  съ  Арабскими  т.  е.  напоминающіе  наши  теперешніе.  Сверхъ  того 
были  разныхъ  видовъ  барабаны  и  барабанчики,  изъ  которыхъ  весьма 
замѣчательный  экземпляръ  имѣется  въ  Парижѣ  въ  Луврскомъ  музеѣ; 
барабанъ  этотъ  имѣетъ  форму  усѣченнаго  съ  обоихъ  концовъ  яйца; 
носили  его  на  перевязи,  такъ  что  обѣими  руками  можно  было  ударять 
въ  обѣ  плоскости  инструмента;  плоскости  эти  представляли  собою 
пространство  туго-затянутое  очень  толстой  кожей.  Судя  по  малой  ве¬ 
личинѣ  инструмента  и  толщинѣ  натянутой  въ  немъ  кожи,  онъ  долженъ 
былъ  имѣть  туповато-мягкій  тонъ. 
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Весьма  характерной  чертой  Египетской  музыки  является  слѣдующее: 
обыкновенно  инстументы  группировались  по  возможности  такъ,  чтобъ 
имѣть  нѣсколько  инструментовъ  одного  и  того  же  семейства.  Суд*  по 
изображеніямъ,  употреблялись  вь  дѣло  и  двѣ  арфы,  и  три,  и 
четыре,  и  даже  больше.  На  одной  гробницѣ  напр.  оказались  изобра¬ 
женія  восьми  флейтистовъ,  играющихъ  на  флейтахъ  одного  и  того  Же 
вида.  Пѣнію  акомпанировалн  обыкновенно  арфы  и  флейты,  но  попа¬ 
даются  и  изображенія  однихъ  пѣвцовъ,  поющихъ  безъ  акомпанимента. 
Бывало  очевидно  и  такъ,  что  самъ  арфистъ,  или  сама  арфистка  пѣ¬ 
ли,  акомпанируя  себѣ  на  арфѣ. 

Вопросъ  о  томъ,  каковы  были  произведенія  древнихъ  Египтянъ, 
всѣ  эти  пѣснопѣнія  и  акомпанименты  къ  нимъ,  точно  также  какъ  и 
вопросъ  о  томъ,  играли  ли  въ  Египетскомъ  оркестрѣ  напр.  арфисты 
или  флейтисты,  всѣ  одно  и  то  же,  или  каждый  инструментъ  однород¬ 
ной  семьи  имѣлъ  свою  партію — разрѣшить  едва  ли. возможно;  вмѣстѣ 
съ  этимъ  трудно  разумѣется  было  бы  рѣшить  и  то,  лежали  ли  въ 
основаніи  Египетской  музыки  унисонъ  и  октава  какъ  у  другихъ  древ¬ 
нихъ  восточныхъ  народовъ  или  были  какіе  нибудь,  хотя  бы  слабые 
зачатки  гармоніи.  Вѣрнѣе  разумѣется  предположить,  что  на  этотъ 
счетъ  Египтяне  не  являли  собою  исключенія  изъ  общаго  правила,  и 
что  древній  Египетъ  въ  этомъ  отношеніи  не  ушелъ  впередъ  за  предѣлы 
того,  что  было  общимъ  явленіемъ  всего  древняго  міра.  Все,  что  ска¬ 
зано  выше  о  Египетской  музыкѣ,  можно  читать  по  изображеніямъ,  сох¬ 
ранившимся  отъ  эпохъ  различной  древности,  дѣйствительныхъ  же  па¬ 
мятниковъ  Египетскаго  музыкальнаго  искусства  нельзя  найдти  ни  гдѣ, 
ни  даже  въ  трудахъ  Діодора  и  Геродота.  Такимъ  образомъ  до  нашего 
времени  не  дошло,  напр.  ничего  о  Египетскихъ  мотивахъ,  о  томъ  какъ 
мотивы  эти  йотировались,  и  вообще  даже  нотировались-ли  они.  Суд* 
по  тому,  насколько  широкое  значеніе  въ  жизни  играла  у  Египтянъ 
музыка,  можно  предположить  не  безъ  основанія,  Что  музыкальное  йо- 
куство  и  со  стороны  не  только  виртуозной,  но  и  всякой  другой,  стояло 
въ  Египтѣ  отнюдь  не  на  низкой  ступени  развитія,  принимая  это  .ко¬ 
нечно  по  сравненію  съ  положеніемъ  его  въ  жизни  другихъ  народовъ 
до  христіанской  эры. 

Судя  по  словамъ  Діо-Кассія,  Египетскій  тетрахордъ  состоялъ  изъ 
черырехъ  тоновъ  слѣдующихъ  одинъ  за  другимъ  въ  томъ  же  порядкѣ 
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какъ  и  у  Грековъ.  Кварта  играла  видную  роль,  такъ  что  вмѣсто 
круга  квинтъ,  Египтяне  имѣли  кругъ  квартъ,  что  въ  сущности  одно 
я  тоже,  ибо,  считая  наши  квинты  не  въ  ихъ  настоящемъ  а  въ  опро¬ 
кинутомъ  видѣ,  мы  и  получаемъ  именно  крутъ  квартъ.  Число  четыре 
было  священное,  мистическое  число;  оно  происходило  отъ  четырехъ- 
ипостаснаго  начала  божества,  и  потому  то  лежало  и  въ  основаніи  му¬ 
зыки  (кварта,  тетрахордъ),  и  въ  основаніи  архитектуры  (четырехъ- 
угольная  форма  пирамидъ,  обелисковъ  и  пр.). 

Очень  возможно  предположить,  что  Греція  именно  отъ  Египта  по¬ 
лучила  нѣкоторыя  основанія  своего  музыкальнаго  ученія,  какъ-то  тет¬ 
рахордъ  и  все  то,  въ  чемъ  число  четыре  играетъ  такую  роль.  Вообще 
нѣкоторое  вліяніе  Египта  кое  гдѣ  проглядываетъ  въ  Греческомъ  ученіи 
о  музыкѣ*  такъ  напр.  между  вопросами  и  отвѣтами  Пиѳагорейскаго 
катихизиса  попадаются  и  такіе,  отъ  которУхъ  вѣёгь  положительно 
Египетской  жреческой  наукой  съ  ея  страннымъ,  непонятнымъ  для  на¬ 
шего  Времени,  мистическимъ  характеромъ  ('). 

Когда  Александръ  Македонскій  покорилъ  Персію,  Египетъ  подпалъ 
также  подъ  власть  Македоніи.  При  раздѣлѣ  обширныхъ  Македонскихъ 
владѣній  Египетъ  достался  ІГголомеямъ.  Близь  моря,  въ  самыхъ  вы¬ 
годныхъ  условіяхъ  началъ  свое  существованіе  новый  городъ  (Алек¬ 
сандрія),  который  благодаря  мѣстнымъ  условіямъ  разросталСя  быстро 
и  скоро  сдѣлался  центромъ  Греческихъ  вліяній  на  жизнь  Египта. 
При  болѣе  и  болѣе  частыхъ  соприкосновеніяхъ  съ  Греціей,  въ  Египтѣ, 
или  правильнѣе  говоря  въ  Александріи,  а  оттуда  уже  по  Египту, 
началъ  вырабатываться  Греческій  складъ  образованія,  Греческое  отно¬ 
шеніе  къ  жизни  и  къ  искусству.  Понятно,  что  такое  положеніе  дѣла, 
не  могло  пройдти  безслѣдно  для  музыки.  Александрійскій  оркестръ 
«есть  нѣчто  уже  иное  чѣмъ  то,  что  можно  видѣть  изображеннымъ  на 
древне-Египетскихъ  гробницахъ.  Такъ  напр.  одинъ  изъ  Птоломеевъ 
для  празднества  собираетъ  нѣсколько  сотъ  инструменталистовъ  и  столь¬ 
ко  же  пѣвцовъ  и  пѣвицъ;  все  это  прямо  намекаетъ  собою  на  то,  что 
было  въ  Македоніи  и  Греціи  въ  блестящій  періодъ  ея  существованія. 
Къ  музыкѣ  стали  относиться  съ  Греческой  точки  зрѣнія;  ли)>а  сдѣла- 


С1)  Прииѣч.  «Что  такое  красота?»— Кросота  есть  гармонія.  «Что  такое  гармонія?»— Міровое  асе  ■  т.  д, 
АМВК08.  СеееЬ.  <1.  Мпе.  I.  170, 
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лась  любимымъ  инструментомъ.  Прежняя  арфа  съ  прежней  Египетской 
пѣсней,  по  всей  вѣроятности  и  съ  прежней  жреческой  мудростью  и 
мистицизмомъ,  отошли  мало  по  малу  въ  область  прошлаго.  Мемфисъ 
опустѣлъ,  и  тамъ,  гдѣ  когда  то  властвовали  могучіе  фараоны,  гдѣ 
воздвигаемы  были  колоссы-пирамиды  и  обелиски,  гдѣ  одна  роскошнѣе 
другой  ставились  когда-то  гробницы  верховныхъ  жрецовъ,  тамъ  нача¬ 
ли  властвовать  полу-Греки,  полу-Македоняне  Птолемей,'  тамъ  новые 
начала  наложили  на  все  свое  вліяніе. 

Этимъ  собственно  и  заканчивается  самостоятельное  племенное  су¬ 
ществованіе  Египта  и  его  искуства.  Не  много  прошло  съ  тѣхъ  порд 
времени — и  Греція,  а  вмѣстѣ  съ  ней  и  Египетъ,  какъ  и  весь  почти 
тогдашній  міръ,  утонули  въ  области  могучихъ  захватовъ  Рима  при 
посредствѣ  Римскихъ  завоеваній.  Бее  обратилось  въ  Римскія  провин¬ 
ціи.  Египетскіе  Изида  и  Озирисъ  такъ  сказать  переселились  въ  Римъ 
— въ  одно  время  вскорѣ  послѣ  покоренія  Египта  эта  божественная; 
пара  была  даже  въ  Римѣ  въ  большой  модѣ:  рисовались  изображенія 
Изиды,  воздвигались  храмы  богинѣ  и  нр.  Вмѣстѣ  съ  богами  перешли 
въ  Римъ  и  нѣкоторые  стимулы  Египетской  жизни  и  Египетскаго  ис-. 
кусства;  но  и  эти  не  многія  проявленія  незамѣтно,  хотя  и  довольно 
скоро,  стерлись  съ  лица  земли,  утонули  въ  бурномъ  потокѣ  жизни 
тогдашняго  могучаго,  міррваго  Рима. 
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Значеніе  Арабской  музыкальной  культуры  для  искусства  вообще. — 
Арабскіе  ученые  въ  области  музыкознанія. — Основанія  Арабской  те¬ 
ріи  музыки. — Арабскія  гаммы. —  Исключительный  періодъ  развитія 
теоретическихъ  знаній  въ  области  Арабскаго  искусства. — Арабская 
'  инструментальная  музыка  и  инструменты. 


Однимъ  изъ  видныхъ  представителей  восточной  культуры  и  восточ¬ 
наго  искусства  надлежитъ  считать  Арабское  племя;  скажемъ  даже  бо¬ 
лѣе  того;  племя  это  является  чуть  ли  не  самымъ  выдающимся  носи¬ 
телемъ  того  и  другаго.  •  Магометанство,  возникшее  именно  въ  средѣ 
Арабскаго  племени,  не  мало  способствовало  тому  значенію,  какое  имѣло 
племя  это  въ  исторіи  человѣческой  культуры.  Съ  мечемъ  въ  рукахъ, 
во  время  оно,  воодушевленное  до  послѣднихъ  предѣловъ  горячимъ,  по¬ 
этическимъ  ученіемъ  Магомета,  Арабское  племя  прошло  весь  сѣверный 
Египетъ,  сѣверное  побережье  Африки,  и  внесло  свою  культуру  даже  въ 
предѣлы  югозападной  Европы,  водворившись  прочной  ногой  въ  Испаніи. 
Послѣ  долгой  борьбы,  длившейся  вѣками,  пришлое  племя  было  правда 
стерто  мѣстнымъ  кореннымъ  населеніемъ,  но  эти  вѣка  не  прошли  без¬ 
слѣдно  для  южной  Европы;  многое  осталось  ей  въ  память  о  прежнихъ 
вл&Ьіяіъ  мусульманской  культуры.  Алгамбра  и  вся  восточная  роскошь 
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легендъ  извѣстной  части  Испаніи,  характеръ  старинныхъ  національныхъ 
мелодій,  все  это  дѣло  не  вымершихъ  до  сего  времени  мавританскихъ  влі¬ 
яній.  Оригинальныя  постройки  Каиро  и  преданія  сѣверныхъ  жителей 
Африки  опять  таки  носятъ  на  себѣ  тотъ  же  характеръ  вдохновенныхъ 
завоевателей. 

При  дворѣ  Гакема  II  въ  Толедо  (X  вѣкъ)  образовалось  цѣлое  ученое 
общество,  нѣкоторое  подобіе  академіи,  цѣлію  которой  было  собираніе  и 
изученіе  древне-Арабскихъ  памятниковъ  искусства.  Многое  перешло  отъ 
Арабовъ  къ  Европейскимъ  Христіанскимъ  народамъ  и  чрезъ  посредство 
кореннаго  населенія  Испаніи,  и  съ  дальняго  востока,  занесенное  кресто¬ 
носцами,  возвращавшимися  въ  родныя  страны  изъ  дальняго  путешествія. 
Если  не  всѣми  главными  прототипами  нашихъ  музыкальныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  то  ужѣ  но  шикомъ  случаѣ  нѣшЦыуц  главнѣйшими  изъ  нихъ, 
мы  обязаны  именно  Арабамъ.  Искусство  музыки  выработалось  у  Ара¬ 
бовъ  въ  удивительныя  по  своей  своеобразности  формы,  и  теоретическія 
знанія  ихъ  стояли  отнюдь  не  на  менѣе  высокой  ступени,  чѣмъ  у  Гре¬ 
ковъ.  Единственно,  чѣмъ  рѣзко  отличалась  Арабская  музыкальная  тео¬ 
рія,  это — обиліе  широкой  фантазіи  ее  характеризовавшей;  научныя  ис¬ 
тины  мѣшались  у  Арабовъ  невольно  съ  легендами  самаго  поэтическаго 
характера,  такъ  что  и  теорія  музыки,  какъ  ихъ  Коранъ,  на  ряду  съ 
дѣйствительными,  такъ  сказать  философскими  истиннами,  содержитъ  въ 
себѣ  не  мало  такого,  что  отразилось  и  въ  величайшемъ  циклѣ  Араб¬ 
скихъ  сказокъ-легендъ. 

Прежніе  писатели  приписывали  Арабамъ  даже  большее,  число  от¬ 
крытій  въ  области  музыки,  чѣмъ  это  слѣдовало.  Такъ  наир.  Поллуксъ 
находитъ  что  Монохордъ  есть  дѣло  изобрѣтенія  Арабовъ,  тогда  какъ 
фактъ  въ  наше  время  совершенно  выясненный,  что  Монохордъ  есть  ин¬ 
струментъ,  изобрѣтенный  Пинагоромъ  для  его  опытовъ  и  изслѣдованій 
надъ  законами  взаимнаго  отношенія  тоновъ.  Тотъ  же  писатель  приписы¬ 
ваетъ  Арабамъ  и  изобрѣтеніе  Кануна,  говороря  что  это  есть  Арабскій 
‘  инструментъ  только  заимствованный  у  Арабовъ  Греками.  Съ  другой 
стороны  нельзя  не  сказать,  что  многіе  музыкальные  инструменты,  суще¬ 
ствовавшіе  и  нынѣ  существующіе,  ведутъ  свое  начало  отъ  Арабовъ. 
Такъ  Ассирійская  Ландура  (но  другимъ  Бандура),  имѣда  свой  перво¬ 
образъ  въ  одномъ  изъ  Арабскихъ  инструментовъ,  называвшемся  Дамаръ 
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ила  Тамбуръ  (').  Очень  можетъ  быть  даже  что  и  само  Ассирійское  на¬ 
званіе  «Пандура»  есть  только  перестановка  согласныхъ  звуковъ  въ  на¬ 
званіи  «Данбуръ».  Впослѣдствіи  инструментъ  этотъ  перешелъ  и  въ  Гре¬ 
цію,  гдѣ  почти  до  нашего  времени  сохранился  онъ  очень  похожимъ  на 
свой  древній  первообразъ;  у  Грековъ  назывался  онъ  Итталп,  и,  нѣ¬ 
сколько  видоизмѣненный,  извѣстенъ  до  нашего  времени  подъ  именемъ 
Сівури.  Арабская  флейта  въ  блестящій  періодъ»  существованія  Греціи 
была  тамъ  не  только  извѣстна,  ио  даже  пользовалась  особымъ  поче¬ 
томъ;  существовало  даже  выраженіе  въ  Греческомъ  языкѣ  «Арабскій 
флейтистъ»,  употреблявшееся  исключительно  въ  похвальномъ  смыслѣ 
слова.  Начало  этого  явленія  Зеновій  находитъ  ѵ  въ  томъ,  что  Грекамъ 
было  не  безъизвѣстно,  на  сколько  хорошо  играли  на  флейтѣ  Арабскіе 
виртуозы.  Кстати  сказать,  виртуозами  этими  были  главнымъ  образомъ 
пастухи;  въ  то  время,  когда  они  стерегли  по  ночамъ  стада,  отъ  заката 
солнца  до  восхода,  ©чередовались  они  въ  игрѣ  на  флейтѣ,  такъ  что 
близь  Арабскихъ  стадъ  можно  было  по  цѣлымъ  ночамъ  слышать  мяг¬ 
кіе,  ласклающіе  звуки  флейты. 

Значеніе  музыки  въ  сферахъ  придворной'  жизни  и  вообще  въ  выс¬ 
шихъ  сферахъ  Арабской  жизни  было  выдающееся.  Недаромъ  напр.  су¬ 
ществуетъ  преданіе  о  томъ,  какъ  великій  музыкантъ  Исхмъ-Дэль-Мас- 
гули  своей  игрой  на  лютнѣ  умиротворялъ  калифа  Гарунъ-аль-Рашида 
въ  моменты  такого  гнѣва,  что  къ  повелителю  правовѣрныхъ  никто  не 
смѣлъ  подступиться.  Багдадъ,  судя  по  тому,  что  разсказываетъ  Ибнъ- 
Холдуиъ,  былъ  музыкальнымъ  центромъ;  въ  немъ  жило  все  выдающее¬ 
ся  въ  виртуозномъ  отношеніи,  что  только  можно  было  услышать  на 
востокѣ.  Занятіе  музыкой  составляло  самое  любимое  времяпрепровож¬ 
деніе  образованнаго  общества:  вездѣ  гдѣ  собиралось  нѣсколько  образо¬ 
ванныхъ  людей,  можно  было  слушать  музыку.  Бо  времена  правленія 
династіи  Абассидюиь  по  словамъ  того  же  Ибнъ-Холдуна,  благодаря  ве¬ 
ликимъ  представителямъ  искусства  какъ  Ибрагимъ-Мегди,  Ибрагимъ-Мос- 
сули,  сынъ  послѣдняго  Исхакъ-Галидъ,  музыка  достигла  чрезвычайной 
высоты  развитія.  Бакъ  представителей  развитія  самой  науки  музыки  у 
Арабовъ  можно  назвать  также  очень  многихъ.  Въ  ѴШ-мъ  столѣтіи  Ха¬ 
лилъ  написалъ  «книгу  тоновъ»,  сочиненіе,  представляющее  подробный 


і)  Прииѣч.  АМВКОЭ.  СезсЬ.  (1.  М.  1.  81. 
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научно-музыкальный  трактатъ.  Позднѣе  Эль-Винр  написалъ  шесть  со¬ 
чиненій  о  музыкѣ,  а  именно:  «О  музыкальномъ  сочиненіи»,  <о  тонахъ», 
«о  ритмѣ»,  «о  музыкальныхъ  инструментахъ»,  «о  музыкальномъ  со¬ 
провожденіи  пѣнія»  и  «общій  взглядъ  на  музыку  какъ  искусство».  Уче* 
никъ  его  Ахметъ-бенъ-Магометъ  (умеръ  въ  899  г.)  оставилъ  послѣ  се¬ 
бя  «большую»  и  «малую»  книги  о  музыкѣ,  и  кромѣ  того  «научное 
.  изслѣдованіе  о  музыкѣ».  Въ  Арабскомъ  смыслѣ  слова  полное  изученіе 
музыки  есть  дѣло  самЫхъ  великихъ  мудрецовъ;  по  этому  лучшіе  фило¬ 
софы  посвящали  многіе  годы  своей  жизнедѣятельности  изученію  музы¬ 
кальныхъ  законовъ.  Кромѣ  вышеупомянутыхъ  ученыхъ  можно  назвать 
еще  другихъ,  которые  внесли  свои  труды  въ  общее  дѣло  развитія  нау¬ 
ки  музыки  у  Арабовъ.  Ѳабидъ-бенъ-Корра  (умеръ  въ  900  г.),  Абу-Бекръ- 
ибпъ-Бадше  (умеръ  въ  918  г.),  Ибнолъ-Хейземъ  (умеръ  въ  1038  г.). 
Послѣдній  есть  авторъ  трактата  «о  дѣйствіи  музыки  на  души  живот¬ 
ныхъ».  Альфараби — одинъ  изъ  выдающихся  мыслителей  своего  времени, 
и  прославившійся  какъ  музыкальный  теоретикъ  Шаффединъ.  Въ  по¬ 
слѣдствіи  дѣло  развитія  теоретической  музыки  у  Арабовъ  дошло  до  того, 
что  напр.  въ  Каиро,  въ  1334  г.  знаменитый  знатокъ  древней  музыки 
Магометъ-бенъ-Исса-бенъ-Ассахъ  читалъ  публичныя  лекціи  «о  музыкѣ», 
привлекавшія  множество  слушателей;  онъ  же  написалъ  и  сочиненіе  «о 
будущемъ  значеніи  науки  тоновъ». 

Теорія  музыки  у  Арабовъ  выработала  отчасти  загадочные  резуль¬ 
таты.  Лежитъ  ли  въ  основаніи  Арабской  гаммы  обще-Авіатскій  харак¬ 
тер!,,  тотъ  что  лежитъ  отчасти  и  въ  древне-Греческихъ  гаммахъ,  или 
это  есть  результатъ  чисто  Арабскаго  взгляда  на  дѣло,  и  отъ  Арабовъ 
оно  перешло  уже  мало  по  малу  къ  другимъ  племенамъ — сказать  было 
бы  трудно;  но  фактъ  остается  тотъ,  что  древнѣйшая  Арабская  гамма 
тождественна  съ  одной  изъ  древнѣйшихъ  Греческихъ  гаммъ,  именно  съ 
Гипофригійской  гаммой,  на  которой  дѣйствительно  болѣе  чѣмъ  на  дру¬ 
гихъ  замѣтенъ  обще-Азіатскій  характеръ.  Это  есть  наша  натуральная 
діатоническая  гамма  съ  однимъ  лишь  измѣненіемъ:  второй  полутонъ1 
помѣщается  между  шестой  и  седьмой  ступенями,  а  не  между  седьмой 
и  восьмой,  какъ  это  есть  у  нашей  діатаннческой  гаммы.  Такимъ  об¬ 
разомъ  въ  отличіе  отъ  нашего  порядка  Ао,  ге,  ті ,  /а,  зоі,  Іа,  зі,  йо 
порядокъ  Арабской  древнѣйшей  гаммы  (и  Гипофригійской  тоже)  будетъ: 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Арабская  музыка. 


49 


Ао,  ге,  ті,  /а,  80І,  Іа,  зі  Ьеті,  Ао.  Въ  строгомъ  смыслѣ  слова  это 
есть  гамма  /а  тад ,  начатая  не  съ  основнаго  тона,  а  съ  пятой  ступени. 

Арабская  теорія  дѣлитъ  эту  гамму  на  двѣ  группы  изъ  которыхъ 
одна  (въ  четыре  тона)  есть  въ  сущности  Греческій  тетрахордъ,  другая 
(въ  пять  тоновъ) — Греческій  пентахордъ;  иное  дѣленіе  таково:  каждая 
группа,  взятая  отдѣльно,  представляетъ  собою  тетрахордъ,  такъ  что 
послѣдній  тонъ  перваго  тетрахорда  есть  первый  тонъ  втораго  тетра¬ 
хорда,  (построеніе  по  связной  системѣ).  Въ  послѣднемъ  случаѣ  продол¬ 
женіе  гаммы  вверхъ  даетъ  возможность  получить  другія  подобныя  этой 
гаммы,  т.  е.  получить  другіе  тоны  и  полутоны,  другія  тональности 
по  правильному  квинтовому  кругу.  Взявъ  такую  связную  системму 
строенія  древне-Арабской  гаммы  получимъ: 


В,  Е,  Еі8 ,  Ѳ,  А,  Н,  с ,  А,  е,?,д,а,  Ь,  с,  А,  *«,/,  и  т.  д. 


Отъ  1-го  ге  до  2-го  ге  будетъ  гамма  зоі  тад ,  начатая  съ  5-ой 
ступени;  отъ  1-го  80І  до  2-го  80І — гамма  Ао  тад ,  начатая  съ  5-од 
ступени;  отъ  1-го  Ао  до  2-го  Ао — гамма  /а  тад,  въ  томъ  же  видѣ; 
отъ  1-го  /а  до  2-го  /а  —  гамма  8і  Ьетоі  тад,  въ  томъ  же  видѣ. 
Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  всѣ  эти  порядки,  ваятые  такъ,  какъ  захватываютъ 
ихъ  большія  скобки,  представляютъ  собою  повтореніе  одной  и  той  же 
древне-Арабской  гаммы  начатой  отъ  ге,  потомъ  отъ  зоі,  отъ  Ао,  отъ 
/а  и  т.  д. 

Октава  у  Арабовъ  дѣлилась  на  17  долей,  изъ  которыхъ  каждая 
составляла  7»  часть  цѣлаго  тона  (вмѣсто  нашихъ  12  долей  по  7»  то¬ 
на).  Повышенія  были  воаиожиы  на  7з  часть  и  Ѵ«  части  тона.  Араб¬ 
ская  октава  получится  въ  слѣдующемъ  видѣ: 


1  Т.  1  Т.  1/дТ.  1  Т.  1  Т.  1/д  т.  1  т. 


Ѵа'Ѵз 


Ѵз 


Ѵз'Ѵз 


Ѵз! 


Ѵз 


Ѵз  Ѵз! Ѵз  Ѵз) Ѵз| Ѵз|Ѵз| ѴзІѴз! 


Ѵз 


Сверху  обозначено  наше  дѣленіе  октавы  т.  е.  пять  цѣлыхъ  тоновъ 
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и  два  полутона  (всего  12  полутоновъ),  снизу  показано  Арабское  дѣ¬ 
леніе:  17  третьихъ  долей  тона  съ  повышеніями  на  'Л  и  V»  отъ  йо 
къ  ге,  отъ  ге  къ  тг,  отъ  /а  къ  зоі,  отъ  80І  къ  Іа,  отъ  зі  Ьетоі 
къ  йо.  Такимъ  образомъ  вмѣсто  нашихъ  полутонныхъ  ступеней  у  Ара¬ 
бовъ  оказывались  ступени  (ті-/а  и  Іа-зі  Ьетоі)  въ  V»  тона. 

'  Замѣчательно  при  этомъ  слѣдующее.  Междутонныя  повышенія  на 
V»  и  */з  тона  не  были  понимаемы  въ  нашемъ  смыслѣ  слова,  какъ 
перерожденія  главныхъ  тоновъ,  какъ  повышенія  ихъ,  а  напротивъ  того 
понимались  какъ  нѣчто  самостоятельно-существующее.  Кромѣ  выше¬ 
указанныхъ  17  долей  октавы  по  Арабскому  ученію  имѣлись  еще  болѣе 
мелкія  дѣленія  октавы,  называвшіяся  «лагами»,  которыя  въ  свою  оче¬ 
редь  могли  быть  дѣлимы  на  большія,  среднія  п  меньшія  доли.  Оче¬ 
видно  подобное  дробленіе  октавы  могло  существовать  только  въ  области 
теоріи,  а  ужъ  никакъ  не  на  практикѣ,  ибо  трудно  себѣ  представить 
человѣческое  ухо  способное  уловить  разницу  высоты  въ  такихъ  мел¬ 
кихъ  доляхъ  тона,  какъ  трудно  себѣ  представить  инструментъ,  изъ  ко¬ 
тораго  эти  мелкія  доли  можно  было  бы  добывать  тѣмъ  или  инымъ 
способомъ. 

Вся  системна  тоновъ  у  Арабовъ  обнимала  собою  40  третьихъ  до¬ 
лей  октавы,  т.  е.  содержала  въ  себѣ  двѣ  октавы  и  шесть  долей,  такъ 
что  первая  октава  начиналась  съ  1,  вторая — съ  18,  третья — съ  35  и 
кончалась  40.  Самые  тоны  означались  или  буквами  Арабскаго  алфа¬ 
вита:  Алифъ,  Бе,  Бимъ,  Дам,  Хе,  Вау,  Затъ;  или  семью  пер¬ 
выми  цифрами:  Іеіъ,  Ду,  Зи,  Чаръ,  Дет,  Шемъ,  Гефш  (*).  Са¬ 
мый  низкій  тонъ  назывался  главнымъ  иДи  основнымъ  тономъ. 

Арабы  строго  отличали  консонансы  и  диссонансы  и  на  этотъ  счетъ 
Арабская  теорія  давала  самыя  точныя,  опредѣленныя  указанія.  Консо- 
нирующими  признавались  тѣ  интерваллы,  тоны  которыхъ,  будучи  вос¬ 
производимы  вмѣстѣ,  давали  полное  созвучіе,  совершенно  смѣшивались 
одинъ  съ  другимъ:  всѣ  прочіе  считались  диссонирующими.  Этотъ 
взглядъ  опять  таки  имѣетъ  много  общаго  съ  тѣмъ,  который  имѣли  на 
дѣло  Греческіе  теоретики.  Даже  въ  дѣлѣ  признанія  консонансовъ  Араб¬ 
ская  теорія  имѣетъ  въ  себѣ  нѣчто  со  временемъ  повторившееся  у  Гре¬ 
ковъ:  консонансами  признавались  унисонъ,  кварта,  квинта  и  октаіа; 


(»)  Прииѣч.  Достойны  прінѣч.  ом:  Ду—два,  Чаръ— четыре,  Пени— пятъ,  Шешъ— шестъ. 
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терца-же  и  секста  на  ряду  съ  секундой  и  септимой  считались  диссо¬ 
нансами. 

Правильно,  систематически  построенный,  рядъ  тоновъ  давалъ  гам¬ 
му — Макиматъ,  или  Макаметъ.  Этихъ  главныхъ  гаммъ  у  Арабовъ  было 
двѣнадцать.  Затѣмъ  начиналось  именно  то,  что  было  и  въ  другихъ 
древнихъ  музыкальныхъ  ученіяхъ:  оказывалось  непомѣрное  количество 
второстепенныхъ  гаммъ,  которыя  имѣли  главнымъ  образомъ  свое  гаізоп 
<Шге  въ  чисто-ариѳметическихъ  различіяхъ  всевозможныхъ  комбинацій 
третьихъ  долей  тоновъ  въ  противуположность  главнымъ  гаммамъ,  осно¬ 
ваніе  которыхъ  лежитъ  въ  самой  природѣ  музыкальнаго  матеріала. 
Эти  второстепенныя  гаммы  назывались  Табака.  Октава  дѣлилась,  какъ 
сказано  выше  на  тетрахордъ  и  пентахордъ.  1-й  и  4-й  тоны  тетра¬ 
хорда,  1-й  4-й  и  5-й  тоны  пентахорда  оставались  неизмѣнными,  2-е 
же  и  3-и  тоны  того  и  другаго  видоизмѣнялись,  отчего  получались 
второстепенныя  гаммы.  Видоизмѣненій  2-го  и  3-го  тоновъ  тетрахорда 
возможно  семь;  видоизмѣненій  въ  пентахордѣ  возможно  12;  слѣдовательно, 
если  брать  по  одному  всѣ  измѣненія  тетрахорда  и  при  каждомъ  изъ 
нихъ  приводить  всѣ  двѣнадцать  измѣненій  пентахорда,  то  въ  резуль¬ 
татѣ  получится  7X12  =  84  измѣненія,  въ  числѣ  которыхъ  будутъ 
конечно  и  двѣнадцать  Накаматъ.  Нѣкоторыя  изъ  этихъ  гаммъ  соот¬ 
вѣтствовали  гаммамъ  позднѣйшихъ  временъ;  такъ  напр.  гамма  Шва 
соотвѣтствуетъ  нашей  минорной,  гамма  У  такъ — Греческой  Миксоли¬ 
дійской,  или  средневѣковой  мажорной  съ  малой  семйтимой.  Иныя  же 
гаммы  имѣли  видъ  совершенно  своеобразный  съ  повышеніями  на  73 
тона. 

Первые  шесть  видоизмѣненій  тетрахорда  и  первые  шесть  видоиз¬ 
мѣненій  пентахорда,  состоявшіе  въ  томъ,  что  третій  тонъ  того  и  дру¬ 
гаго  повышались  на  Уз,  или  второй  и  третій  тонъ  того  и  другаго  по¬ 
вышались  на  «/„  давали  собою  шесть  первыхъ  гаммъ:  Ушакъ,  Шва, 
Бузеликъ,  Растъ,  Иракъ,  Исфагань  (').  Что  же  касается  остальныхъ 
шести  главныхъ  гаммъ,  то  рѣшительно  трудно  было-бы  сказать,  по¬ 
чему  именно  онѣ,  а  не  другія  изъ  числа  84  видоизмѣненій,  называ- 


(V  Прииѣч.  Ушакъ— ганма  любви;  Нева— созвучіе;  Бузеликъ— названа  въ  честь  любимой  рабыни 
одного  изъ  Арабскихъ  Царей;  Растъ— истинная;  Иракъ— названіе  Аравіи;  Исфагань— названіе  древней 
Оероадеиоі  стелимы.  АМВК08  ОевсЬ.  4.  пша.  I.  90. 
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лисъ  главными;  въ  нихъ  какъ  и  во  многихъ  другихъ  лежитъ  гораздо 
менѣе  природныхъ  основаній  того  или  другаго  видоизмѣненія  чѣмъ  про¬ 
извольной,  такъ  сказать  ариѳметической  фантазіи.  Названія  этихъ 
остальныхъ  шести  Макаматъ  слѣдующія:  Рехави,  Бюзюргъ,  Цирефкендъ, 
Сенгуле,  Гуссейои,  Гидъясъ.  Послѣдняя  изъ  названныхъ  содержитъ  въ 
себѣ  вмѣсто  восьми  тоновъ  только  шесть.  Названіе  ея  (Гидъясъ)  есть 
названіе  мѣстности  въ  каменистой  части  Аравіи.  Ёще  болѣе  своеобраз¬ 
ный  характеръ  имѣли  шесть  Авазатъ,  гаммъ  состоящихъ  изъ  скомби¬ 
нированныхъ  въ  оригинальнѣйшемъ  порядкѣ  тоновъ  отъ  пяти  до  девя¬ 
ти  числомъ.  Авазатъ  были  слѣдующія  по  именамъ:  Шехнасъ,  Майэ, 
Селиекъ,  Неврусъ,  Гирданье,  Гуваштъ;  каждая  изъ  нихъ  кромѣ  Гир- 
данье,  имѣвшей  видъ  хромотическаго  образованія,  была  просто  своеоб¬ 
разною  мелодіею.  Такъ  что  въ  сущности  правильнѣе  было-бы  считать 
Авазатъ  не  гаммами  и  даже  не  подобіемъ  гаммъ  а  просто  напѣвами. 

Исключительный  періодъ  развитія  Арабской  теоріи  музыки  начался 
съ  XIV  вѣка,  когда  выступили  на  сцену  Персидскіе  теоретики.  Ученіе 
о  ритмикѣ,  объ  образованіи  гаммъ,  объ  отношеніи  тоновъ,  все  это  было 
выработано  до  значительной  степени  тонкости.  Особенно  много  услугъ 
оказалъ  теоріи  Мессель,  первымъ  начавшій  признавать  терцу  за  кон¬ 
сонансъ.  Другое  замѣчательное  имя  того  же  приблизительно  времени 
есть  Шаффединъ  Абдолмуминъ.  Послѣ  него  славились  какъ  теоретики 
Эбулъ-Фередисъ  и  Муза-Рустемъ.  Послѣдніе  два  были  урожденные  Пер¬ 
сы,  а  Шаффединъ,  называемый  обыкновенно  представителемъ  Персид¬ 
ско-Арабской  науки  музыки,  былъ  по  рожденію  чистокровный  Арабъ. 
Въ  это  же  время  и  между  испанскими  потомками  Арабовъ  начали  по¬ 
являться  выдающіеся  музыканты  теоретики,  изъ  которыхъ  каждый  обо¬ 
гатилъ  Арабскую  научноиузыкальную  литературу  своими  трудами, 
какъ  напр.  Лизанеддинъ,  Мохамедъ-бен-Ахметъ  и  другіе. 

Персидская  школа  произвела  собственно  важный  переворотъ  въ  об¬ 
ласти  Арабской  теоріи.  Она  признавала  главнымъ  образомъ  четыре 
главныхъ  гаммы  изъ  существовавшихъ  въ  прежнія  времена:  Ушанъ, 
Растъ,  Гуссейни  и  Гидъясъ.  Не  емотря  на  это  впрочемъ,  старое  дѣ¬ 
леніе  и  существованіе  двѣнадцати  Макаматъ,  шести  Авазатъ  не  только 
не  сошло  вполнѣ  со  сцены,  но  даже  міръ  второстепенныхъ  гаммъ  еще 
обогатился  двадцатью  четырьмя  экземплярами,  или,  какъ  они  называ¬ 
лись,  «вѣтвями».  Эти  «вѣтви»  представляли  собою  какъ-бы  части  гаммъ 
'>  *■  ■  . 
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и  состояли  изъ  малаго  числа  тоновъ.  Такъ  наир.  1-й  и  2-й,  4-й  и 
5-й,  7-й  и  8-й  тоны  гаммы  Ушакъ  образуютъ  собою  вѣтвь  Дую  ахъ. 
Одна  изъ  замѣчательныхъ  вѣтвей  была  Магуръ,  которая  напоминала  со¬ 
бою  нашъ  ходъ  по  ступенямъ  въ  септинѣ  мажорной  гаммы.  Каждая 
гамма  понималась  учеными  Персидско-Арабской  школы  какъ  предста¬ 
вительница  извѣстнаго  колорита,  такъ  что  пишущій  композиціи  къ 
тексту  долженъ  бі>ілъ  обязательно  принимать  въ  соображеніе  содержа¬ 
ніе  текста  и,  руководствуясь  имъ,  избирать  себѣ  ту  или  другую  гам¬ 
му.  Такъ  гаммы  Ушакъ,  Нёва,  Бузелнкъ  считались  удобными  для  воз¬ 
бужденія  въ  душѣ  слушателя  храбрости  и  веселія;  онѣ  были  любимы¬ 
ми  гаммами  Эфіоповъ  и  Турокъ.  Гаммы  Растъ,  Неврусъ,  Иракъ,  Исфа- 
гань  считались  колоритомъ  спокойствія  и  миролюбія,  а  потому  культи¬ 
вировались  главнымъ  образомъ  въ  земледѣльческой  сторонѣ  Персіи.  Бю- 
зюргь,  Цирефкендъ  и  остальныя  три  изъ  рѣнадцати  Макаматъ  счи¬ 
тались  гаммами  выражающими  тихую  грусть,  меланхолію. 

Вскорѣ  за  періодомъ  Персидско-Арабской  школы,  а  отчасти  можетъ 
быть  и  въ  результатѣ  ея  существованія  послѣдовалъ  переворотъ  въ  об¬ 
ласти  Арабской  теоріи  и  переворотъ  характера  отчасти  загадочнаго: 
прежняя  системма  тоновъ  съ  семнадцатью  третьими  долями  уступила 
мѣсто  семи  тонамъ  съ  пятью  полутонами  т.  е.  тому,  на  чемъ  въ 
сущности  зиждется  наше  хроматическое  счисленіе,  если  его  примѣнить 
къ  семи  бѣлымъ  и  пяти  чернымъ  клавишамъ  фортеньяяо.  Какимъ  пу¬ 
темъ  произошелъ  этотъ  переворотъ  существуютъ  два  мнѣнія:  Одно  (') 
гласитъ  такъ:  новая  системма  дѣленія  октавы  могла  быть  занесена  въ 
мусульманскую  Азію  христіанскими  миссіонерами — мнѣніе,  котораго  едва 
ли  можно  придерживаться,  ибо  трудно  предположить,  чтобъ  вліяніе  мис¬ 
сіонеровъ  могло  быстро  перевернуть  такую  вѣками  сложившуюся  вещь 
какъ  Арабское  ученіе  о  музыкѣ.  Другое  (*)  мнѣніе  состоитъ  въ  томъ,  что 
переворотъ  подготовлялся  самъ  собою,  имѣлъ  уже  зарожденіе  въ  дѣя¬ 
тельности  Персидско-Арабской  школы  и  новая  системма  выработалась 
самостоятельно,  внѣ  какихъ  либо  христіанскихъ  вліяній;  это  мнѣніе 
чуть  ли  не  заслуживаетъ  большаго  довѣрія.  Могло  же  выработаться 
самостоятельно  мнѣніе,  что  терца  есть  консонансъ,  отчего  же  не  выра- 


1)  ІІриаѣч.  КИЗЕВЕТТЕРЪ. 
*)  ПигЬч.  АМБРОЗЪ. 
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ботаться  было  также  самостоятельно  и  новой  системмѣ  дѣленія  октавы? 
Понятно,  что  это  новое  дѣленіе  быстро  повлекло  за  собой  рядъ  пере¬ 
воротовъ  въ  области  системмы  гаммъ.  Двѣнадцать  Макаматъ  и  шесть 
Авазатъ,  хотя  опять  таки  не  сгинули  сразу,  но  начали  мало  по  малу 
видоизмѣняться  и  стираться  подъ  вліяніемъ  вновь  возникшихъ  условій. 
Скоро  онѣ  перестали  быть  самостоятельными  гаммами  и  сдѣлались 
«вѣтвями»,  содержащими  .малое  число  тоновъ.  Одинъ  анонимный  Пер¬ 
сидскій  авторъ  этого  времени  поясняетъ  напр.  слѣдующимъ  образомъ 
построеніе  гаммы  Растъ:  «начни  съ  перваго  тона,  иди  внизъ  въ  седь¬ 
мой  тонъ,  потомъ  въ  шестой,  затѣмъ  опять  въ  седьмой  и  кончай  пер¬ 
вымъ».  Выходитъ  изъ  этого: 


с,  Ь,  а,  Ь,  с. 

что  уже  весьма  далеко  отъ  того,  чѣмъ  была  прежняя  Арабская  гамма 
и  что  составляетъ  лишь  часть  ея.  Гамма  Иракъ  имѣетъ  уже  такой  видъ: 

А,  с,  А,  с,  Ь. 

У піакъ  и  Нёва  вмѣсто  прежнихъ  сдѣлались  такими: 

а,  д,  /,  с.  /,  е,  Алв,  с.  щ 


т.  с.  опять  таки  лишь  осколками  гаммъ. 

Словомъ  скоро  ни  одна  изъ  Макаматъ  не  простиралась  уже  до  ок¬ 
тавы  и  лишь  любимѣйшія  изъ  гаммъ — Гуссейни  и  Бузеликъ  обнимали 
собою  квинту,  всѣ  же  прочія  были  еще  мѣнѣе  того.  Такимъ  образомъ 
мало  по  малу  стерлись  съ  лица  земли  древне  Арабскіе  теоретическіе 
принцицы,  уступая  мѣсто  новымъ,  сложившимся  подъ  вліяніемъ  времени. 
Покончивъ  съ  теоретической  музыкой,  необходимо  перейдти  къ  тому, 
что  выработало  Арабское  искусство  въ  области  музыки  практической, 
къ  Арабскимъ  музыкальнымъ  инструментамъ.  Въ  этомъ  отношеніи  Арабская 
музыка  оставляетъ  за  собою  далеко  назади  искусство  другихъ  древнихъ 
народовъ. 

Множество  современныхъ  намъ  инструментовъ  имѣютъ  несомнѣнно 
Арабское  происхожденіе.  Лютня,  мандолина,  гобой,  барабаны  нашего 
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теперешняго  тина,  тимпаны,  все  это  имѣетъ  свой  первообразъ  въ  Араб¬ 
скихъ  инструментахъ,  и  даже  скрипка  ведетъ  свое  начало  изъ  Аравіи. 
Въ  очень  еще  древнія  времена  есть  указанія  на  существованіе  струн¬ 
наго  смычковаго  грифнаго  инструмента  (у  Арабовъ  струнный  инстру¬ 
ментъ  назывался  Фидула  (*).  Появившаяся  у  Европейскихъ  христіан¬ 
скихъ  народовъ,  или  чрезъ  посредство  Испанскихъ  Мавровъ,  или  вслѣд¬ 
ствіе  крестовыхъ  походовъ  «Фидула»  обратилась  въ  «Видула»,  затѣмъ 
смягчилась  въ  «Віула»  и  оказалась  наконецъ  Віолой  и  въ  уменьшен¬ 
номъ  видѣ  Віолиной.  Корень  названія  скрипки  на  всѣхъ  языкахъ  (ко¬ 
нечно  кромѣ  русскаго)  очевидно  Арабскій.  Тоже  было  и  съ  Лютней 
называвшейся  у  Арабовъ « ЭльЭудъ»  или  <Л’Эудъ>,  что  значило  «де¬ 
ревянный»  «сдѣланный  изъ  дерева».  Изъ  этого  то  именно  названія 
произошли:  Испанская  «Ьашіо»,  Нѣмецкая  «Ьаиіе»,  Итальянская  «Ьіпіо» 
и  даже  русская  «Лютня». 

Лютня  была  однимъ  изъ  любимѣйшихъ  Арабами  инструментовъ.  Въ 
Европѣ  положительно  извѣстною  сдѣлалась  она  съ  ХИ-го  столѣтія  т. 
е.  приблизительно  со  времени  крестовыхъ  походовъ,  но  что  инструментъ 
въ  совершенно  уже  сложившейся  формѣ  существовалъ  задолго  детого, 
въ  томъ  не  можетъ  быть  сомнѣнія.  Такъ  напр.  у  Альфараби  (значитъ 
въ  X  вѣкѣ)  имѣется  уже  подробное  описаніе  Лютни,  какъ  инструмента 
получившаго  окончательную  физіономію.  Нѣкоторые  изъ  Арабскихъ  пи¬ 
сателей  приписываютъ  изобрѣтеніе  Лютни  то  Персамъ,  то  Грекамъ-  но 
то  и  другое  едва  ли  заслуживаетъ  вѣры.  Если  инструментъ  и  не  былъ 
чисто  Арабскимъ  изобрѣтеніемъ,  чему  какъ-то  плохо  вѣрМтея,  если  онъ 
я  явился  извнѣ  въ  область  Арабской  музыки,  то  не  надо  забывать  что 
была  музыкальная  культура  подревнѣе  Персидской  и  Греческой,  а  именно 
Египетская,  не  чуждая  инструмента  типа  Лютни.  Во  всякомъ  случаѣ 
наиболѣе  знаменитыми  виртуозами-лютнистаии  были  именно  Арабы. 
Такъ  напр.  одинъ  изъ  древнихъ  писателей  (*)  разсказываетъ  о  томъ, 
что  ко  двору  Хозру  былъ  приглашенъ  виртуозъ-лютнистъ  Надръ-Бенъ- 
Эль-Харлъ,  славившійся  мастерскимъ  умѣньемъ  играть  на  лютнѣ,  при 
чемъ  культовировалъ  онъ  главнымъ  образомъ  Персидскія  и  Арабскія 


і)  Іірпгѣч.  Фідула— отъ  Фидель,  что  значить  струна, 
і)  Нрммѣч.  Арабскій  писатель  НОВАТА. 
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мелодіи  (').  Другой,  не  менѣе  знаменитый  виртуозъ-лютнистъ,  жившій 
ранѣе  вышеупомянутаго  (въ  концѣ  XII  вѣка)  назывался  Саибѵ-Хатиръ, 
и  былъ  уроженецъ  Медины.  Историкъ  Кизеветтеръ  положительно  ут¬ 
верждаетъ,  что  существованіе  лютни  относится  къ  гораздо  болѣе  древ- 
Ней  эпохѣ  чѣмъ  эта,  о  которой  шла  рѣчь,  и  съ  мнѣніемъ  этимъ  нельзя 
не  согласиться,  если  припомнить  исторію  Египетской  музыки. 

По  описанію  Эбу-Абдаллаха  (въ  концѣ  Х-го  вѣка),  въ  сочиненіи 
его  называющимся  «Ключъ  къ  наукамъ »,  лютня  была  инструментомъ 
четырехъ  струннымъ  и  каждой  изъ  струнъ  присвоено  было  свое  на¬ 
званіе  (*);  на  грифѣ  имѣлось  нѣчто  въ  родѣ  перевяаей-дѣлеиій,  озна¬ 
чавшихъ  интерваллы.  Теперешняя  Арабская  лютня  дѣленій  этихъ  не 
имѣетъ  и  вмѣсто  четырехъ  струнъ  имѣетъ  четырнадцать  настроенныхъ 
по  двѣ  въ  одинъ  тонъ.  Играли,  и  до  сихъ  поръ  играютъ,  на  лютнѣ 
стальнымъ  остріемъ  или  тонко  очиненнымъ  орлинымъ  перомъ. 

Къ  тому  же  семейству  струнныхъ  инструментовъ  можно  причис¬ 
лить  и  Арабскій  Танбуръ  (Данбуръ),  о  которомъ  отчасти  была  рѣчь 
выше,  напоминающій  своимъ  овальнымъ  корпусомъ  и  изогнутой,  длин¬ 
ной  шейкой  наравнѣ  съ  лютней  одинъ  изъ  древнихъ  Египетскихъ  ин¬ 
струментовъ.  Альфараби  разсказываетъ  о  Танбурѣ-Кхорассанъ  и  о 
Танбурѣ  Багдадскомъ,  какъ  инструментахъ  весьма  отличныхъ  одинъ  отъ 
другаго.  Теперь  существуетъ  еще  большее  количество  видовъ  Танбура 
отъ  четырехъ  до  восьми  струннаго,  отличающихся  между  прочимъ  одинъ 
отъ  другаго  и  по  величинѣ  и  но  строю,  такъ  что  вся  семья  какъ  бы 
представляетъ  аккордъ  однородныхъ  инструментовъ  (на  подобіе  нашихъ 
скрипки,  альта,  віолончелля  и  контрабасса).  Говоря  о  струнныхъ  ин¬ 
струментахъ  Арабовъ  нельзя  не  обратить  вниманіе  на  Арабскій  Канунъ 
инструментъ  относительно  котораго  есть  и  указанія,  что  онъ  Арабскаго 
происхожденія  и  указанія,  что  онъ  изобрѣтенъ  въ  Греціи.  Чуть- ли  не 
вѣрнѣе  предположить  что  тутъ  рѣчь  идетъ  о  двухъ  инструментъ  ивъ 
которыхъ  одинъ  былъ  во  всякомъ  случаѣ  Арабскимъ.  Арабскій  Канунъ 
служилъ  между  прочимъ  для  того,  чтобъ  но  немъ  настраивать  другіе 
инструменты.  Струнъ  на  немъ  было  75,  построенныхъ  по  три  въ  одинъ 
тонъ,  такъ  что  діапозонъ  Кануна  простирался  отъ  Е  до  а.  Настро- 

1)  ІІрмиѣч.  КИЗЕВЕТТЕРЪ. 

*)  ІІримѣч.  Эті  названія:  Бемъ,  Мосселесъ ,  Моссепа  і  Циръ.  АМВК08.  ОенсЬ.  <1.  М. 
стр*  113. 
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евъ  онгь  былъ  въ  гайкѣ  Растъ  и  строился  по  квартамъ  (на  подобіе 
того  какъ  строится  наше  фортепьяно  по  квинтамъ).  Играли  на  Канунѣ 
посредствомъ  стильнаго  язычка;  вообще  говоря  онъ  замѣнялъ  Арабамъ 
по  богатству  своихъ  средствъ  какъ  бы  фортепьяно;  сходство  значенія 
Кавуна  и  фортепьяно  выражается  отчасти  и  въ  томъ,  что  подобно 
тому  какъ  оно  есть  въ  ваше  время  съ  фортепьянной  игрой,  было 
тогда  и  съ  Кануномъ:  серьезные  музыканты,  теоретики,  ученые,  если 
бы  даже  они  и  играли  на  какомъ  нибудь  другомъ  инструментѣ,  счи¬ 
тали  вое  таки  необходимостью  играть  на  Канунѣ. 

Между  струнными  инструментами,  на  которыхъ  играли  смычкомъ, 
одинъ  изъ  затѣчательнѣйшихъ  былъ  Ребабъ  инструментъ,  имѣвшійся 
въ  двухъ  видахъ:  Ребабъ  поѳтовъ  (однострунный)  и  Ребабъ  пѣвцовъ 
(двухструнный).  Въ  оркестрѣ  Ребабъ,  не  былъ  употребляемъ  и  слу¬ 
жилъ  лишь  акомпаниментомъ  или  пѣнію,  или  декламаціи.  Въ  послѣд¬ 
немъ  случаѣ  декламація  являла  собою  какъ  бы  речитативъ,  вращаю¬ 
щійся  въ  тѣсной  рамкѣ  малаго  количества  тоновъ,  а  акомпонирующій 
ему  Ребабъ  былъ  по  отношеніи  въ  мелодіи  декламаціоннаго  речитатива 
органнымъ  пунктомъ,  при  чемъ  на  основномъ  тонѣ  ѳтомь,  изрѣдка, 
играющій  дѣлалъ  фигуру  мелкихъ  нотъ  въ  родѣ  нашей  группеты. 
Ребабъ  занесенный  въ  Европу  былъ  по  началу  двухструннымъ  и 
сталъ  называться  Ребекъ;  за  тѣмъ  прибавилась  одна  струна,  далѣе 
еще  одна  и  получился  инструментъ,  которому  было  л  присвоено,  какъ 
уже  говореио  было  выше,  общее  Арабское  названіе  струннаго  инстру¬ 
мента  Фидула  (Видула,  Віуда,  Віола  и  т.  д.) 

Между  духовыми  инструментами  Арабовъ  выдается  Замръ  или 
Зурна ,  родъ  гобоя  съ  металлическимъ  мундштукомъ  и  тростниковымъ 
корпусомъ,  съ  семью  большими  и  тремя  малыми  отверстіями  и  безъ 
клапановъ.  Діапазонъ  инструмента  былъ  отъ  А  до  ^  Благодаря 
своему  острому,  рѣзвому  тембру,  Зурна  играла  видную  роль  въ  воен¬ 
ной  Арабской  музыкѣ.  Зракахъ  (отъ  Иракъ) — инструментъ  по  роду  быв¬ 
шій  чѣмъ  то  среднимъ  между  Гобоемъ  и  Кларнетомъ,  съ  діапазономъ  отъ 
е  до  с ,  имѣвшій  чисто  Арабскую  хроматическую  гамму  по  третьимъ 
долямъ  тоновъ.  Наи — флейта — инструментъ,  имѣвшійся  у  Арабовъ  во 
многихъ  видахъ  и  разныхъ  величинъ;  діапазонъ  двухъ  главнымъ  Наи 
былъ  отъ  (Г  до  а  и  отъ  а  до  е\  играли  на  Наи  по  длинѣ  инструмента. 
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Хабаббелъ-  флейта  меньшей  величины  чѣмъ  средняя  велічина  Наи  съ 
діапазономъ  отъ  к  до  ё;  замѣчателенъ  этотъ  родъ  флейты  тѣмъ,  что 
воспроизводить  на  ней  съ  легкостью  можно  было  даже  третьи  доли 
тоновъ.  Инструментъ  этотъ  подъ  именемъ  Цуффало  существовалъ 
въ  Европейскихъ  оркестрахъ  до  начала  ХѴІІІ-го  вѣка  (*).  Нефпръ — 
мѣдная  труба,  очень  схожая  съ  нашей  трубой,  играла  главнымъ  об¬ 
разомъ  роль  въ  военной  музыкѣ.  Что  касается  ударныхъ  инструмен¬ 
товъ,  то  напр.  тимпаны  и  барабанъ  имѣли  по  существу  тотъ  же  ха¬ 
рактеръ  какъ  и  эти  инструменты  нашего  времени,  хотя  конечно  были 
далеко  не  столь  совершенны. 

Вообще  нельзя  не  сказать,  что  ни  одинъ  народъ  древняго  востока 
не  разрабатывалъ  съ  такой  любовью  музыкальное  искусство  какъ 
Арабы  и  ни  одна  художественная  племенная  жизнь  не  продуцировала 
такого  обилія  музыкальныхъ  инструментовъ,  послужившихъ  первооб¬ 
разами  для  инструментовъ  позднѣйшей  эпохи.  Называя  здѣсь  лишь 
тины  инструментовъ  только  что  помянутыхъ  выше,  надлежитъ  доба¬ 
вить,  что  отдѣльныхъ  видовъ  каждаго  типа  имѣлось  у  Арабовъ  очень 
много.  На  этотъ  счетъ  музыкальный  историкъ  Амброзъ  (*)  даетъ  очень 
интересный  перечень  всѣхъ  видовъ  инструментовъ  древняго  вос¬ 
тока;  онъ  говоритъ,  что  вся  древняя  восточная  музыка  виртуоз¬ 
ная  и  оркестовая  іасполагала:  32  родами  лютнь,  12  видами  ка¬ 
вуна,  14  струнными  инструментами  смычковыми,  3  сортами  лиръ, 
28  родами  флейтъ,  22  родами  гобоевъ,  6  родами  флейтъ  открытыхъ, 
8  видами  трубъ  и  сверхъ  того  ударными  инструментами.  Большая 
масса  этого  инструментальнаго  богатства  собственно  и  продуцирована 
именно  Арабами. 


О)  Нрииѣч.  Рейтордть  Кейщп  увотребдвлъ  въ  дѣло  «тотъ  в  ветру  ментъ  въ  евовхъ  овдрш 

Эіапа^  ■  «Обвив».  (1710  ■  1712  г.) 
в)  Пршдѣч.Ое  сЬ.  б.  Мне.  I.  120. 
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Ассирія  и  Вавилонія.  —  Искусство  и  ѳго  значеніе  въ  Ассирійской 
жизни. — Мидо-Пѳрсы. — Музыка  Финикіянъ,  Сирійцевъ,  Фригійцевъ  и 
Лидійцевъ. —  Евреи  какъ  главные  носители  музыкальной  культуры  въ 
средѣ  Семитическихъ  племенъ.  —  Пророчество,  какъ  искусство  стихо¬ 
сложенія  и  сложенія  мелодіи. —  Пророческія  консерваторіи. —  Музыка 
со  временъ  Давида  и  Соломона. — Инструментальная  музыка  Евреевъ 
и  инструменты. — Характерная  черта  Еврейскихъ  извѣстій  о  Еврейской 
музыкѣ  и  какъ  должно  относиться  къ  указаніямъ  почерпаемымъ  изъ 
такихъ  извѣстій. — Конецъ  самостоятельнаго  существованія  Еврейской 

культуры. 

Близь  рѣки  Тигра,  не  далеко  отъ  Мозула,  до  сихъ  поръ  виднѣ¬ 
ются  высокіе  и  обширные  холмы  мусора  и  камней,  обломки  стѣнъ  и 
колоннъ,  осколки  скульптурныхъ  украшеній,  совершенно  заросшихъ 
въ  землѣ,  покрытыхъ  тысячелѣтними  наростами  классической  пыли. 
За  много  вѣковъ  до  нашего  времени  вмѣсто  этихъ  холмовъ,  вмѣсто 
этихъ  могилъ,  подъ  которыми  схоронено  былое  величіе  востока,  воз¬ 
вышались  стѣны  и  зданія  огромнаго,  роскошнаго  города  Ниневіи,  ко¬ 
торому  подобнаго,  если  вѣрить  пророку  Іонѣ,  не  было  въ  цѣломъ 
мірѣ,  который  былъ  великъ  на  столько,  что  обойдти  его  кругомъ 


(і)  Прямѣй.  Источнмомъ  этой  главы  послушалъ  главнымъ  образомъ  ментальный  трудъ  Амброт. 
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нельзя  будто  бы  было  менѣе  чѣмъ  въ  три  дня.  Немногіе  изъ  двор¬ 
цовъ  Ниневіи  откопаны  теперь  изъ  своихъ  могилъ  и  хоть  частію  воз¬ 
вращены  на  спѣтъ  Божій;  по  тому,  что  осталось  отъ  нихъ,  по  скульп¬ 
турнымъ  украшеніямъ  и  надписямъ,  которыя  частію  сохранились, 
частію  рестоврированы  черезъ  столько  вѣковъ,  можно  до  извѣстной 
степени  читать  какъ  по  Египетскимъ  гробницамъ  и  пирамидамъ  исто¬ 
рію  великаго  прошлаго  царей-деспотовъ,  властелиновъ  Ассиріи,  полу¬ 
боговъ,  которымъ  поклонялись,  предъ  властію  которыхъ  дрожали  мил¬ 
ліоны  людей.  То,  что  мы  знаемъ  объ  Ассиріи  изъ  Ветхаго  Завѣта, 
до  извѣстной  степени  также  опредѣляетъ  и  уясняетъ  тогдашнюю  жизнь, 
полную  замѣчательныхъ  бытовыхъ  особенностей.  По  остаткамъ  дворца 
Сеннахерима,  откапоннымъ  и  частію  реставрированнымъ  (недалеко  отъ 
деревни  Буюндшикъ)  можно  судить  о  томъ,  что  и  музыка  играла  тогда 
не  послѣднюю  роль  въ  жизни,  но  роль  впрочемъ  существенно  отли¬ 
чающуюся  отъ  ея  значенія  напр.  въ.  такой  странѣ  какъ  древняя  Гре¬ 
ція.  Музыканты,  пѣвцы,,  само  искусство  какъ  и  все  вообще,  были 
только  чѣмъ  то,  существующимъ  для  утѣхи  царей-деспотовъ,  какъ 
для  утѣхи  ихъ  существовала  и  Ниневія,  и  Ассирія  и,  само  милліон¬ 
ное  населеніе  подвластной  имъ  страны.  По  тогдашнему  взгляду  на 
дѣло  всякій  человѣкъ,  со  всѣмъ  тѣмъ  что  онъ  имѣетъ,  что  онъ  дѣ¬ 
лаетъ  и  что  можетъ  сдѣлать,  былъ  не  болѣе  какъ  ничтожный  атомъ 
огромнаго  цѣлаго,  вполнѣ  состоящаго  во  власти  повелителя-царя.  При 
такихъ  же  условіяхъ  существовало  и  искусство,  а  слѣдовательно  и 
музыка. 

Царь  шелъ  въ  походъ,  онъ  велъ,  за  собой,  какъ  на  бойню,  сотни- 
тысячъ  людей-рабовъ  —  и  для  увеселенія  властелина  играла  музыка. 
Царь  возвращался  изъ  похода,  за  нимъ  вели,  какъ  побѣдный  трофей 
войны,  скованныхъ  плѣнныхъ  —  его  торжественное  шествіе  сопровож¬ 
далось  музыкой.  Пародъ  встрѣчалъ  его  также  музыкой.  Собирался  ли 
властелинъ  на  охоту,  отправлялся  ли  онъ  изъ  дворца  въ  гаремъ — вездѣ 
его  сопровождала  музыка;  и  въ  самомъ  гаремѣ  онъ  засыпалъ  подъ 
звуки  арфъ  и  флейтъ,  созерцая  толпы  своихъ  красавицъ-рабынь.  Нѣ¬ 
что  подобное  можно  покрайнѣй  мѣрѣ  прочесть  по  украшеніямъ  дворца 
Сеннахерима.  Въ  одномъ -мѣстѣ  изображенъ  самъ  повелитель  возвра¬ 
щающійся  изъ  похода  противъ  Фригійцевъ;  за  нимъ  ведутъ  толпы 
плѣнниковъ,  передъ  нимъ  идутъ  музыканты,  играющіе  на  арфахъ  не 
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крупнаго  калибра.  На  другомъ  барельефѣ  изображенъ  какой  то  завое¬ 
ванный  городъ  (очевидно  изъ  южныхъ,  судя  по  пальмамъ,  окружаю¬ 
щимъ  его  стѣны);  по  направленію  къ  городу  ткнется  процессія  впереди 
которой  идетъ  царь,  а  за  нимъ  толпа  мужчинъ  съ  барабанами,  пою¬ 
щія  женщины  хлопаютъ  въ  ладоши,  отбивая  ритмъ  своего  пѣнія. 
Далѣе  еще  сохранившееся  изображеніе:  и  опять  царь,  возвращающійся 
изъ  похода,  опять  поющія  женщины,  мальчики,  хлопающіе  въ  ладоши 
и  музыканты,  играющіе  на  арфахъ  и  флейтахъ.  На  одномъ  изъ  укра¬ 
шеній  представлены  между  прочимъ  пять  мужчинъ:  трое  съ  арфами, 
одинъ  съ  двойной  флейтой,  одинъ  съ  цимбалами;  двое  изъ  арфистовъ 
очевидно  танцуютъ,  судя  по  поднятымъ  правымъ  ногамъ;  за  ними 
идутъ  шесть  женщинъ:  съ  арфами  четыре,  одна  съ  двойной  флейтой 
и  одна  съ  цилиндрическимъ  барабаномъ  привѣшеннымъ  черезъ  шею, 
и  по  которому  она  барабанитъ  пальцами  обѣихъ  рукъ  съ  двухъ  сто¬ 
ронъ.  На  арфахъ  играютъ  тоже  обѣими  руками,  но  самыя  арфы  весьма 
отличаются  отъ  тѣхъ,  какія  можно  видѣть  на  Египетскихъ  изображе¬ 
ніяхъ:  Ассирійская  арфа  значительно  меньше  и  слѣдовательно  была 
удобна  для  того,  чтобы  на  ней  играть  на  ходу,  тогда  какъ  Египетская 
арфа  крупная  и  играть  на  ней  иначе  какъ  находясь  на  мѣстѣ  было 
нельвя.  Форму  Ассирійская  арфа  имѣла  трехъугольную  и  однимъ  угломъ 
во  время  исполненія  обращена  была  отъ  играющаго;  струнъ  на  ней  было 
до  16;  на  верхней  сторонѣ  рамы  былъ  большой  колокъ,  который 
очевидно  служилъ  для  большаго  укрѣпленія  струнъ,  стягивая  ихъ 
собою  отъ  отдѣльныхъ  колковъ,  на  которые  онѣ  были  навязаны. 
Флейты  на  этихъ  изображеніяхъ  нѣсколько  похожи  по  формѣ  на  Эт¬ 
русскія;  также  оиѣ  имѣютъ  видъ  какъ  бы  продолговатыхъ  мову мен¬ 
тиковъ,  тонкій  конецъ  которыхъ  и  изображаетъ  собою  мундштукъ;  по 
этому  надо  полагать  что  дѣлались  они  не  изъ  тростника  а  ивъ  дерева. 
За  инструменталистами  на  изображеніи  слѣдуютъ  поющія  женщины  и 
дѣти;  воѣ  они  хлопаютъ  въ  ладоши  и  впереди  ихъ  отдѣльно  изобра¬ 
жена  женщина  съ  рукою,  пальцы  которой  лежатъ  на  горлѣ:  очевидно 
маневръ  этотъ  служилъ  къ  тому,  чтобъ  пальцами  обратить  пѣніе  въ 
нѣкій  видъ  голосоваго  ігетоіо. 

Архитектура  въ  ея  связи  съ  скульптурой  и  ваяніемъ  была  искус¬ 
ствомъ  болѣе  развитымъ  въ  Ассиріи  чѣмъ  музыка  ■  поэзія.  Толпы 
рябовъ  представляли  собою  именно  гораздо  болѣе  удобныя  условія .  для 
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такого  положенія  дѣла.  По  одному  слову  даря  можно  было  собрать 
тысячи  рабочихъ  и  вотъ  воздвигались  роскошные  дворцы  и  галлереи 
съ  бельведерами — памятники,  остатки  которыхъ  теперь  могутъ  возбу¬ 
дить  изумленіе.  Съ  музыкою  было  не  то.  Музыка  и  поѳзія  получали 
и  получаютъ  всегда  гораздо  болѣе  удобную  почву  для  развитія  тамъ 
гдѣ  человѣку  нѣсколько  свободнѣе  дышется.  Фактъ  доказанный  исто¬ 
ріей,  что  нигдѣ  въ  дохристіанскомъ  мірѣ  развитіе  поэзіи  и  музыки  не 
достигло  такихъ  предѣловъ  какъ  въ  свободной  Греціи.  Поэтому  музыка 
въ  Ассиріи  стояла  именно  въ  такихъ  условіяхъ,  когда  искусство  раз¬ 
вивается  медленными,  несмѣлыми  шагами,  и  достигнувъ  извѣстныхъ 
результатовъ,  въ  самобытномъ  развитіи  своемъ  даже  можно  сказать 
останавливается.  Такъ  оно  было  собственно  и  не  у  однихъ  Ассиріянъ 
а  у  всѣхъ  тѣхъ  племенъ,  племенная  жизнь  которыхъ  находилась  подъ 
исключительнымъ ,  почти  недоступнымъ  нашему  пониманію,  давленіемъ 
деспотизма. 

Изъ  числа  Ассирійскихъ  инструментовъ  наибольшею  популярностью 
пользовалась  трехъугольная,  малаго  размѣра  арфа,  называвшаяся 
Шнира\  тоже  отчасти  можно  сказать  и  про  Ассирійскую  военную 
трубу,  роль  которой  впрочемъ,  какъ  и  роль  Египетской  трубы,  огра¬ 
ничивалась  главнымъ  образомъ  не  обще-музыкальной  сферой,  а  «сфе¬ 
рой  спеціально  военнаго  дѣла. 

Очень  много  родственнаго  съ  Ассиріей  по  части  боговъ  и  вѣро¬ 
ваній  и  по  части  искусства  имѣла  Вавилонія.  Музыка  Вавилона  есть 
собственно  почти  буквальное  повтореніе  Ассирійской  музыки  за  исклю¬ 
ченіемъ  развѣ  очень  незначительныхъ  индивидуальныхъ  чертъ,  вне¬ 
сенныхъ  въ  нее  племенной  жизнью  народа,  правда  родственнаго  Асси¬ 
рійцамъ,  жившаго  схожею  съ  Ассирійскою  жизнью,  но  все  же  имѣв¬ 
шаго  нѣкоторыя  присущія  ему  особенности.  Главныя  же  черты  разви¬ 
тія  искусства  въ  Вавилонѣ  были  тѣ  же  что  и  въ  Ниневіи.  И  Вави¬ 
лонъ  жилъ  и  дышалъ  только  для  своихъ  повелителей;  и  тамъ  разви¬ 
валось  лишь  то,  чему  удобно  было  развиваться  на  почвѣ  всеобщаго 
и  безусловнаго  рабства.  Музыка  Вавилона  не  могла  носить  въ  себѣ 
зачатки  большей  красоты  чѣмъ  музыка  Ниневіи;  она  и  тамъ  была  не 
болѣе  какъ  звонъ  струнныхъ  инструментовъ  и  звуки  флейтъ,  услада 
и  увеселеніе  властелина.  Оркестръ  Вавилона  какъ  и  Ниневійскій  ор¬ 
кестръ,  какъ  бы  онъ  ни  былъ  сильно  составленъ,  не  могъ  имѣть 
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дѣйствительной  музыкальной  силы-  онъ  былъ  шуменъ,  могъ  дѣйство* 
вать  на  нервы  своихъ  слушателей,  но  не  тѣмъ  путемъ  павъ  дѣйст¬ 
вуетъ  на  слушателя  истинная  музыкальная  сила.  Когда  Навуходонос¬ 
оръ  приказалъ  поставить  во  храмѣ  Ваала  новое,  огромное, 
слитое  изъ  золота,  изображеніе  божества,  онъ  повелѣлъ  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  и,  восхвалить  божество  музыкой.  «Тогда  глошатый  провоз¬ 
гласилъ  во  всеуслышаніе:  народъ!  какъ  только  услышишь  ты  гласъ 
трубный,  звуки  флейтъ,  псалтырей,  симфоней  и  самбукъ,  то  уоадп 
на  колѣна,  молись  и  славь  бога,  котораго  воздвигъ  царь(>)>»  Нельзя 
не  сказать,  что  этотъ  «богъ  воздвигнутый  великимъ  царемъ»,  и  это 
обращеніе  къ  народу  какъ  къ  чему  то  безличному,  къ  чему-то  такому, 
что  требуетъ  обращенія  къ.  нему  не  иначе  какъ  въ  единственномъ 
числѣ,  все  это  очень  характерно  и  даетъ  довольно  отчетливое  поня¬ 
тіе  о  томъ,  что  такое  былъ  Вавилонъ,  чѣмъ  былъ  повелитель  Вави¬ 
лона,  его  народъ  и  его  искусство. 

Отрывокъ  этотъ  изъ  книги  пророка  Даніила  замѣчателенъ  и  тѣмъ, 
что  въ  немъ  упоминаются  инструменты  тогдашняго  Вавилона.  Самбука 
и  Симфотя.  Послѣдній  инструментъ  перешелъ  и  къ  Евреямъ,  какъ 
можно  су  дать  по  нѣкоторымъ,  дошедшимъ  до  нашего  времени,  дан¬ 
нымъ .  Это  былъ  инструментъ  состоявшій  изъ  кожанаго  мѣшка  съ 
утвержденной  въ  оромъ  концѣ  его  играющей  дудкой;  у  Арабовъ  до 
сихъ  поръ  есть  подобный  инструментъ.  Суда  по  сообщенію  того  ж 
Даніила,  Симфонея  есть  инструментъ  глубочайшей  ревности  и  изобрѣ¬ 
теніе  его  не  принадлежитъ  ни  Ассиріи,  ни  Вавилону  а  есть  дѣло  Хал¬ 
деевъ.  За  очень  долго  до  того,  когда  существовалъ  Вавилонъ  въ  томъ 
видѣ,  въ  какомъ  его  засталъ  Даніилъ,  существовало  пастушеское  племя 
Халдеевъ,  стертое  потомъ  съ  лица  земли  завоевателями.  Племя  это 
было  чуть  ли  не  первымъ  въ  исторіи  Азіатскихъ  племенъ,  начавшимъ 
заниматься  звѣзрыми  счисленіями,  изученіемъ  различныхъ  законовъ 
природы,  и  созиданіемъ  различныхъ  мистическихъ  началъ,  нашедшихъ 
себѣ  примѣненіе  и  въ  искусствѣ.  Чуть-ли  не  отъ  Халдеевъ  именно 
ведетъ  свое  начало  мистическое  число  4  (позднѣе:  кварта  и  тетра¬ 
хордъ,  ;  по  крайней  мѣрѣ  по  мнѣнію  Халдеевъ  число  это  играло  вели¬ 
кую  роль  въ  природѣ  и  искусствѣ;  такъ  напр,  весна  относилась  къ 
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осени  какъ  тонина  къ  квартѣ,  весна  въ  зимѣ — какъ  тоника  въ  квинтѣ, 
лѣто  въ  зимѣ — какъ  тоника  въ  октавѣ,  а  все  вмѣстѣ  составляло  свя  • 
щенное  число  4.  Если  вспомнить  Египетскую  лиру  и  Египетское  счи¬ 
сленіе  временъ  года,  то  нельзя  не  замѣтить  до  какой  степени  то  и 
другое  есть  общая  черта  въ  двухъ  племенныхъ  жизняхъ  совершенно 
различныхъ  по  характеру  и  очень  отдаленныхъ  одинъ  отъ  другаго 
народовъ.  Халдейская  весна,  осень,  лѣто  и  зима  и  ихъ  отношеніе 
тоники  кварты,  квинты  и  октавы  вапоминаютъ  собою  и  лиру  Орфея, 
которая  настраивалась  именно  въ  этихъ  интерваллахъ — настолько  нѣко¬ 
торыя  мистико-музыкальныя  идеи  и  музыкально-астрономическая  сим¬ 
волика  имѣли  общія  черты  у  разныхъ  народовъ  древности  и  въ  раз¬ 
ныя  времена.  Но  возвратимся  къ  Симфоноѣ. 

Инструментъ  этотъ  перешелъ  въ  Европу  и  перешелъ  ранѣе  мно¬ 
гихъ  другихъ.  Уже  во  времена  римскихъ  императоровъ  Симфонея  подъ 
именемъ  Хоруса  ( СІтж ) — пользовалась  въ  Римѣ  такой  популяр¬ 
ностью,  что  яапр.  Сенека,  жалуясь  на  то,  что  люди  его  времени  уто¬ 
паютъ  въ  лѣни  и  роскоши,  говоритъ:  «имъ  гораздо  милѣе  въ  театрѣ  слу¬ 
шать  Питаулея  (')  чѣмъ  слушать  въ  школѣ  ученіе  философа». Относи¬ 
тельно  другаго  упоминаемаго  Даніиломъ  инструмента,  Самбука ,  мы 
находимся  въ  невѣдѣніи,  такъ  какъ  свѣдѣнія  о  немъ  весьма  сбивчивы 
я  неясны.  Греческія  указанія  о  Самбукѣ  намекаютъ  съ  одной  стороны 
на  лироподобный  инструментъ,  съ  другой  же  стороны  даютъ  понятіе 
о  Самбукѣ  даже  не  музыкальномъ  инструментѣ,  а  какомъ  то  осад¬ 
номъ  снарядѣ  служившемъ  для  военныхъ  цѣлей.  Полибій  говорить  о 
Самбукѣ  опять  таки  какъ  о  музыкальномъ  инструментѣ,  имѣющемъ 
шейку  и  корпусъ,  изъ  этого  пожалуй  еще  можно  вывести  заключеніе 
что  Самбука  былъ  инструментъ  изъ  рода  лютнь  или  гитаръ.  Аристидъ 
Квинтиліанъ  говоритъ  о  Самбукѣ,  какъ  инструментѣ,  короткія  струны 
котораго  звучать  «остро  и  женственно»  и  имѣютъ  въ  звукѣ  своемъ 
«характеръ  нѣкоторой  таинственности»;  судя  по  этому  казалось  бы 
Самбука  должна  была  быть  инструментомъ  въ  родѣ  малой  арфы,  или 
цитры,  даже  именно  скорѣе  всего  въ  родѣ  малой  арфы,  струны  ко¬ 
торой  должны  были  звучать  похоже  на  описаніе  Аристида.  Вѣрно  же 
во  воемъ  этомъ  одно:  Самбука  была  инструментомъ  струннымъ,  не 
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смычковымъ,  несомнѣнно  Ассірійско-Вавилонской  культуры,  и  притомъ 
инструментомъ,  которому  не  суждено  было  распространиться  по  бѣлу 
свѣту,  какъ  оно  случалось  съ  другими  инструментами,  и  память  о 
которомъ  поэтому  совершенно  стерлась.  Ниневія  и  Вавилонъ,  а  слѣ¬ 
довательно  и  вся  Ассирія,  были  центрами  изъ  которыхъ  культурныя 
вліянія  расходились  къ  сосѣднимъ  племенамъ.  Какъ  въ  политическомъ 
отношеніи  Вавилонъ  и  Ниневія  предписывали  законы  окружающему 
міру,  такъ  было  и  въ  области  искусства.  Такимъ  образомъ  говорить 
объ  искусствѣ  Ассиро-Вавилонскомъ  значитъ  говорить  объ  искусствѣ 
сосѣднихъ  племенъ,  кромѣ  впрочемъ  Евреевъ,  которые  выработали 
болѣе  другихъ  самостоятельнаго  въ  области  музыки.  Музыка  Мидо* 
Персовъ  намекаетъ  собою  на  то,  что  мы  видимъ  въ  Ассиро-Вааи- 
лонекомъ  искусствѣ.  Самъ  народъ  Индійскій,  бѣдный .  и  не  очень 
многочисленный,  былъ  не  богатъ  и  проявленіями  музыкальной  индивиду¬ 
альности.  Пастушеская  флейта — вотъ  главный  и  почти  единственный 
продукту  его  музыкальной  культуры.  Что  касается  дворовъ  Сузы  и 
Персеполиса,  то  «великій  царь»,  какъ  истое  подобіе  такого  же  эк* 
земпляра  въ  Ниневіи,  быль  съ  его  придворнымъ  штатомъ  рабовъ-му* 
зыкантовъ,  рабовъ- пѣвцовъ,  съ  его  гаремомъ  и  пѣвицами,  полнѣйшимъ 
повтореніемъ  своего  Ниневійскаго  первообраза,  только  въ  уменьшен¬ 
номъ  нѣсколько  видѣ.  Когда  Парменій  принялъ  плѣнную  свиту  Дарія, 
онъ  отправилъ  такъ  сказать  подробный  отчетъ  о  всемъ  найденномъ 
и  пріобрѣтенномъ' въ  Александру;  въ  этомъ  интересномъ  перечнѣ  зна¬ 
чились  329  пѣвицъ  и  инструменталистокъ,  которыя  всѣ  составляли 
благопріобрѣтенную  часть  Царскаго  гарема.  Нѣчто  подобное  было  по 
разанію  Курція  Руфа  и  при  дворѣ  Индійскаго  царя  Зитта;  отчасти 
нѣчто  подобное  есть  и  при  теперешнихъ  восточныхъ  дворахъ,  гдѣ  му¬ 
зыка  составляетъ  одно  изъ  главнѣйшихъ  занятій  гаремныхъ  женъ. 
Ксенофонтъ  въ  своей  исторіи  возвращенія  десяти  тысячъ  Грековъ 
также  даетъ  указанія  о  пѣвицахъ  и  инструменталисткахъ  Персидскаго 
царя.  Такія  числовыя  данныя,  какъ  тѣ,  что  приведены  выше  изъ 
указаній  Парменія  не  лишены  интереса  и  съ  другой  стороны:  если 
329  пѣвицъ  и  инструменталистокъ  составляли  лишь  часть  гарема  Да¬ 
рія,  то  каковъ  же  былъ  гаремъ  повелителя  Ниневіи,  и  каково '  было 
количество  пѣвицъ  и  инструменталистокъ  въ  распоряженіи  такого  царя 
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ка'къ  Ассирійскій^  дворъ  котораго,  въ  періодъ  процвѣтанія  его  былъ 
несомнѣнно  грандіознѣе  Персидскаго  двора. 

Между  двумя  столь  характерными  племенными  жизнями,  какъ  Ас¬ 
сирійско-Вавилонская  съ  одной  стороны  и  Египетская  съ  другой,  раз¬ 
вилась  довольно  своеобразная  культура  Финикіянъ,  отразившаяся  впро¬ 
чемъ  въ  жизни  искусства  очень  немногимъ.  Исторія  Финикіи  есть 
рядъ  соприкосновеній  съ  Ассиріей  и  Египтомъ,  соприкосновеній  имѣв 
шнхъ  чисто  торговый  характеръ.  Египтяне  относились  къ  Финикія¬ 
намъ  очевидно  съ  симпатіей— не  даромъ  миѳъ  объ  умершемъ  Озирисѣ 
сложился  такъ,  что  тѣло  любимаго  бога  приплыло  именно  къ  берегамъ 
Финикіи  и  именно  тамъ  оплакивала  Изида  своего  супруга.  Финикіяне 
были,  если  такъ  можно  выразиться  урожденными  купцами  и  фабри¬ 
кантами;  трудно  себѣ  представить  племя,  которое  было  бы  болѣе  чуждо 
самостоятельнаго  развитія  искусства  въ  своей  племенной  жизни,  и 
которое  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  столько  бы  выработало  по  части  индустріи, 
чѣмъ  Финикіяне.  Постройка  кораблей,  фабрикація  пурпура  и  хрусталя 
выдѣлка  различныхъ  тканей,  все  это  развито  было  у  Финикіянъ  какъ 
ни  у  одного  народа  того  времени;  торговля  сдѣлала  ихъ  богатѣйшимъ 
народомъ  обширной  части  Азіи;  но  что  касается  ихъ-  искусства— ар 
хитектуры  и  музыки — оно  было  благопріобрѣтенное  отъ  сосѣдей.  Бо¬ 
гатство  Финикіянъ  давало  имъ  возможность  обстраивать  съ  роскошью 
свои  города,  имѣть  большое  количество  инструменталистовъ  и  пѣвцовъ, 
слушать  музыку,,  хотя  бы  ужь  ради  того,  что-  музыка  являлась  не¬ 
обходимымъ  элементомъ  жизни  ихъ  могущественныхъ  сосѣдей;  но 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  исторій  молчитъ  о  томъ,  что  такое  было  Финикій¬ 
ское  искусство.  Была  у  Финикіянъ  арфа  Кинноръ.  но  инструментъ 
этотъ  былъ  ничто  иное  какъ  Ассирійская  Кинира  или  Кныейра;  Кин¬ 
норъ  и  считался  наиболѣе  главнымъ  инструментомъ,  любимымъ,  ин¬ 
струментомъ  боговъ.  Во  храмѣ  финикійской  богини  Ашеры  на 
островѣ  Кипрѣ  богиня  восхвалялась  именно  звуками  Киннора.  Науки 
этого  инструмента  были  по  характеру  тихіе,  меланхолическіе,  такъ 
что  Греки  называвшіе  инструментъ  тоже  Кинноромъ  создали  даже  слово 
«кинюромаи»,  что  обозначало  въ  переносномъ  смыслѣ  слова  какъ- 
бы  «я  грущу,»  или  «тоскую».  Разъ  что  арфа  сдѣлалась  ннстру- 


(і)  Примѣч.  Афродита  у  Грековъ. 
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ментомъ  особенно  любезнымъ  божеству,  понятно,  что  она  должна 
была  пользоваться  популярностью:  финикійскій  финансовый  Іихив 
слушалъ  охотно  именно  игру  на  арфѣ-  на  разныхъ  пиршествахъ  и 
празднествахъ  именно  арфѣ  была  отведена  первенствующая  роль. 
Тутъ  можно  привести  кстати  слова  пророка  Іезекіиля  обращенные  къ 
финикійскому  городу  Тиру:  «я  положу  конецъ  твоему  пѣнію!  Звуки 
твоихъ  арфъ  не  будутъ  раздаваться». 

Главными  виртуозами  въ  игрѣ  на  арфѣ  были  въ  Финикіи  жен¬ 
щины.  Въ  храмѣ  Ашеры,  на  празднествахъ  богатыхъ  людей,  въ  раз¬ 
личныхъ  публичныхъ  увеселительныхъ  залахъ — а  въ  таковыхъ  не 
было  недостатка  въ  Тирѣ — вездѣ  играли  арфистки.  На  арфѣ  играли 
служительницы  богини,  на  арфѣ-же  играли  '  гетеры;  наконецъ  арфа 
сдѣлалась  достояніемъ  такихъ  женщинъ,  о  которыхъ  пророкъ  Исайя 
скавалъ;  «возьми  твою  арфу  и  влачись  съ  нею  по  городу  забытая 
и  брошенная  блудница.  Пой  твою  пѣсню!»  и  т.  д.  (')  Къ  Грекамъ 
впослѣдстіи  также  перешелъ  финикійскій  обычай  и  Греческія  гетеры 
были  весьма  искусны  въ  игрѣ  на  Тршоноть  (арфа,1.  Даже  во  времена 
Римскихъ  Императоровъ  Финикійскія  и  Сирійскія  арфистки  славились, 
какъ  особенно  замѣчательныя  виртуозки. 

Во  время  весеннихъ  праздненствъ  въ  честь  Астарты  въ  Сирійскомъ 
Гіероиолинѣ  раздавались  непремѣнно  звуки  флейтъ  и  цимбалъ.  Спо¬ 
собъ  игры  на  флейтѣ  у  Сирійцевъ  былъ  нѣсколько  особенный,  отли¬ 
чительный  отъ  способовъ  игры  на  атомъ  инструментѣ  другихъ  наро¬ 
довъ:  у  всѣхъ  флейта  была  инструментомъ  не  первой  рѣзкости  и 
силы,  напротивъ  того  тонъ  ея  былъ  сравнительно  мягокъ,  у  Сирій¬ 
цевъ  же  игра  на  флейтѣ  давала  въ  результатѣ  чрезвычайно  рѣзкіе, 
сильные  звуки.  Сирійскихъ  флейтистокъ,  какъ  нѣчто  очень  достопри- 
мѣчательиое,  привезъ  съ  собою  Люцій  Веръ  въ  Римъ;  Маркъ  Антоній 
также  вывезъ  съ  собою  финикійскихъ  инструменталистокъ  изъ  числа 
такихъ,  которыя  играли  во  храмахъ.  Спеціально  Сирійскою  была 
флейтная  музыка  объ  Адонисѣ,  убиваемомъ,  розыскиваемомъ  и  снова 
живущемъ;  музыка  этой  формы  называлась  въ  Сиріи  « Абобасъ »,  а 
на  Кипрѣ  «1\тграсг>> — откуда  и  самъ  инструментъ  назывался  Гинг- 


*1)  Примѣч.  Исайя  XXXIII. 
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рійской  флейтой.  По  сообщенію  Поллукса  эти  Гингрійскія  флейты  были 
очень  схожи  съ  Барійскою  флейтой -дудкой;  тонъ  ихъ  былъ  довольно 
рѣзкій,  хотя  и  не  лишенный  меланхолическаго  характера;  употреби¬ 
теленъ  былъ  инструментъ  этотъ  и  при  похоронныхъ  процессіяхъ. 
Впослѣдствіи  Гингрійскія  флейты  перешли  въ  Грецію  и  въ  Аѳинахъ 
напр.  даже  было  въ  модѣ  слушать  игру  на  этомъ  инструментѣ  во 
время  торжественныхъ  обѣдовъ. 

Въ  родственной  и  сосѣдней  Сиріи  Фригіи  существовалъ  еще  видъ 
флейты  называвшейся  Скитанія  или  флейтой  Экимаса;  это  довольно 
толстый,  короткій  инструментъ  цилиндрической  формы;  между  прочимъ 
о  немъ  есть  указаніе  у  Софокла  (')-  Нечего  и  говорить  о  томъ,  что 
у  всякаго  изъ  народовъ,  о  которыхъ  шла  рѣчь  въ  настоящей  главѣ, 
было  не  мало  сортовъ  барабановъ,  барабанчиковъ  и  вообще  ударныхъ 
инструментовъ,  такъ  что  характеръ  шісамбльной  музыки  Сирійцевъ, 
Фригійцевъ  и  др.  долженъ  былъ  быть  шумнымъ,  хотя  и  не  лишен¬ 
нымъ  своеобразія,  и  послѣднее  тѣмъ  болѣе,  что  вообще  на  всей  му¬ 
зыкѣ  древняго  востока  лежитъ  дѣйствительно  своеобразный  отпечатокъ 
нѣкоторой  грусти  и  какъ  бы  пригнетенности,  какого-то  особаго  скорб¬ 
наго  элемента.  Этотъ  скорбный  элементъ  могъ  быть  конечно  и  случай¬ 
нымъ  проявленіемъ,  но  вѣрнѣе  будетъ  предположить,  что  явился  онъ 
не  спроста,  а  былъ  такъ  сказать  продуцированъ  всемъ  строемъ  тог¬ 
дашней  племенной  жизни,  всѣми  условіями  ея  взятыми  вмѣстѣ.  Во 
всякомъ  случаѣ,  какъ  ни  рѣшить  этотъ  вопросъ,  но  фактъ  состоитъ 
въ  томъ,  что  музыка  древняго  востока  (да  отчасти  и  востока  тепе¬ 
решняго),  будучи  шумной,  пожалуй  даже  не  чуждой  нѣкоторой  дикости, 
въ  тоже  время  отдавала  какъ  бы  тоскою,  грустью,  пригнетенностію. 

Фригійцамъ  во  многихъ  проявленіяхъ  ихъ  культуры  были  очень 
родственны  Лидійцы.  Лидійскіе  боги—  Кибела,  мать  горъ,  спутники  ея 
Аттисъ  и  Манесъ  —  были  почитаемы  и  во  Фригіи  какъ  покровители 
Фригійскаго  народа.  Также  и  искусство  Лидійцевъ,  а  въ  особенности 
музыка,  имѣла  въ  себѣ  очень  много  чертъ  свойственныхъ  Фригійскому 
искусству;  при  этомъ  только  слѣдуетъ  замѣтить,  что  Лидійская  му¬ 
зыка  отличалось  большею  противъ  Фригійской  многосторонностью:  такъ 
наир.  Лидійская  пѣсня  была  мягче,  многообразнѣй  по  идеѣ,  и  въ  тоже 


0)  Лримѣч.  п  <Ніобеѣ >. 
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время  Лидійской  музыкѣ  былъ  не  чуждъ  и  характеръ  нѣкоторой  воин¬ 
ственности  свойственной  музыкѣ  фригійской.  Эта  двойственность  ха¬ 
рактера  Лидійской  музыки ,  сказалась  до  извѣстной  степени  и  въ  Ли¬ 
дійской  гаммѣ,  которая  при  всей  ея  мягкости,  при  всемъ  колоритѣ 
грусти  ея  отличающемъ,  не  лишена  какого-то  проявленія  сиды.  Струн¬ 
ные  инструменты  Лидійцевъ  —  трехъструнная  лира,  двадцатиструнная 
Магадисъ  и  Пешие » — по  мнѣнію  Грековъ  были  продуктомъ  чисто 
Лидійской  культуры,  .при  чемъ  уже  изъ  Лидіи  лира  перешла  на  островъ 
Лесбосъ. 

Пекшись,  по  указанію  Терпандера  употреблявшаяся  обыкновенно  у 
Лидійцевъ  во  время  трапезъ,  напоминала  собою  по  его  разсказу  ста¬ 
рую  греческую  лиру,  только  обогащенную  тремя  лишними  струнами  ('). 
Есть  впрочемъ  указанія,  судя  по  которымъ  Пектисъ  не  была  дѣломъ 
изобретенія  Лидійцевъ,  а  перешла  въ  Лидію  отъ  Ассирійцевъ. 

Связь,  которую  имѣла  Греція  съ  Лидіей,  была  причиной  того,  что 
многое  изъ  Лидійскаго  искусства  нашло  себѣ  примѣненіе  въ  Греціи, 
и  позднѣе  пріобрѣло  тамъ  полное  право  гражданственности  наравнѣ 
съ  чисто  Греческими  элементами  искусства.  Лидійская  гамма  въ  концѣ 
концовъ  считалась  въ  Греціи  одною  изъ  чисто  отечественныхъ  гаммъ 
наравнѣ  съ  Дорійской^  тоже  впрочемъ  слѣдуетъ  замѣтить  и  о  Фригій¬ 
ской  гаммѣ.  Изъ  этихъ  двухъ  гаммъ,  собственно  чуждыхъ  Греціи  по 
своему  происхожденію,  Лидійская  гамма  привилась  къ  Греческой  му¬ 
зыкѣ  болѣе  Фригійской  и  это  объясняется  вѣроятно  слѣдующимъ:  Фри¬ 
гійская  гамма  по  характеру  своему  отличается  не  только  воинствен¬ 
ностью,  но  даже  нѣкоторой  .  дикостью;  въ  послѣдующія  времена  раз¬ 
витія  и  блестящаго  состоянія  музыкальнаго  искусства  въ  Греціи,  эти 
оригинальныя  черты  характера  гаммы  не  могли  не  бросаться  въ  глаза, 
не  могли  не  ставить  препятствій  къ  тому,  чтобъ  Фригійская  гамма 
привилаеь  на  столько  же  въ  Греціи,  какъ  и  мягкая  гамма  Лидійская. 

Виды  флейтъ  у  Лидійцевъ  были  слѣдующія:  флейта  мужская  (круп¬ 
ной  величины),  женекая  флейта  (значительно  менѣе)  и  флейта  дѣт¬ 
ская,  на  которой  играли  мальчики  (самаго  малаго  калибра)  (*).  Но  если  су- 
дять  по  Софоклу,  то  все  таки  главными  инструментами  были  упомянутая 
выше  Пектисъ  и  еще  составная  флейта,  сдѣланная  изъ  камыша. 

(і)  Примѣч.  АМВК08.  девеіі.  <1.  шив.  1.191. 

{*)  Примѣч.  Геродоть.  I.  17. 
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Чуть  ли  не  вѣрнѣе  будетъ  однако  предположить,  что  все  таки  первен¬ 
ство  значенія  оставалось  не  за  Пектисъ  а  за  флейтами,  потому  что 
у  всѣхъ  народовъ  этой  части  Азіи  вообще  флейта  была  популярнѣй¬ 
шимъ  инструментомъ;  покрайией  мѣрѣ  такъ  оно  было  и  у  Сирійцевъ, 
и  у  Фригійцевъ,  и  даже  у  Евреевъ  и  другихъ. 

Нѣкоторое  подобіе  «плача  Адониса»  было  и  у  Лидійцевъ;  сопро¬ 
вождалось  это  пѣніе  игрой  на  флейтахъ. 

На  столько  же  на  сколько  у  иныхъ  древнихъ  народовъ  музыка 
была  дѣломъ  храма  и  богослужебныхъ  процессій,  на  столько  у  племенъ 
малой  Азіи  вообще,  а  у  Лидійцевъ  въ  особенности,  она  была  дѣдомъ 
общественнымъ,  дѣломъ  рѣшительно  всякихъ  публичныхъ  торжествъ 
и  собраній.  Воздавалась-ли  хвала  герою,  воину  побѣдителю — музыка 
являлась  необходимостью;  устроивалось-ди  общественное  торжество  по 
какому  нибудь  иному  случаю— безъ  музыки  оно  было  немыслимо. 
У  народовъ  малой  Азіи  были  во  возможны  фанты,  которые  могли 
имѣть  мѣсто  напр.  въ  Египтѣ,  гдѣ  случалось  что  музыка  не  играла 
выдающейся  роли  при  встрѣчѣ  вождя  побѣдоносно  возвращающагося 
изъ  похода  (<).  Дочь  Іеффая  встрѣчаетъ  своего  отца  звуками  арфъ  п 
тимпановъ.  Давида  послѣ  побѣдоносной  битвы  съ  Филистимлянами 
встрѣчаютъ  музыкой  и  пѣніемъ;  его  восхваляютъ  словами,  которы  я 
даже  возбуждаютъ  зависть  .въ  Саулѣ  (»).  И  много  можно  было-бы 
привести  примѣровъ  доказывающихъ  то,  какое  общественное  значеніе 
имѣла  музыка  въ  жизни  племенъ  малой  Азіи. 

Между  всѣми  народами  и  народцами  семитическаго  племени  несом¬ 
нѣнно  Евреи  обладали  наиболѣе  богатыми  задатками  по  части  развитія 
искуства  поэзіи  и  музыки.  Архитектура  и  скульптура  хотя  правда 
не  были  чужды  Евреямъ,  но  въ  этой  области  народъ  Израильскій  не 
сказалъ  ничего  особеннаго,  ничего  такого,  что  выдавалось-бы  изъ  об¬ 
щаго  уровня,  что  отличалось-бы  самобытною  силой.  Тѣ  роскошныя 
зданія,  которыя  воздвигались  Евреями,  не  были  продуктомъ  ихъ  само¬ 
бытной  художественной  культуры;  стиль  былъ  общій  и  другимъ 
семитическимъ  племенамъ,  и  даже  мастера  въ  значительной  степени 
были  не  Евреи.  Такъ  напр.  Соломонъ  для  построенія  знаменитаго 

О;  Прииѣч.  Къ  числѣ  изображеній  открытыхъ  въ  Египтѣ  есть  одно,  гдѣ  посреди  чествующихъ 
Фараона  жрецовъ  и  народа  не  видно  музыкантовъ. 

(*)  Прииѣч.  «Саулъ  побѣдилъ  тысичи  а  Давидъ  —тьмы». 
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Іерусалимскаго  храма  вызвалъ  чужеземнаго  мастера- художника:  Гирамъ- 
Абифъ,  строитель  храма,  не  былъ  Евреемъ.  Но  что  касается  поэзіи  и 
музыки,  то  ни  одинъ  народъ  изъ  числа  Семитовъ  не  культивировалъ  этихъ 
искуствъ  съ  такой  любовью,  какъ  Евреи,  и  не  возвелъ  ихъ  на  такую  вы¬ 
соту:  на  этотъ  счетъ,  и  въ  особенности  по  части  поэзіи,  миоологіи,  Евреи* 
оставили  такіе  памятники,  передъ  которыми  блѣднѣетъ  все  кромѣ  па¬ 
мятниковъ  Греческаго  искуства.  Музыка  Евреевъ — это  ужъ  есть  явле¬ 
ніе  общее  для  того  времени — развивалась  рука  объ  руку  съ  поэзіей. 
Тотъ  фактъ,  что  Евреи  были,  если  такъ  можно  выразиться,  урожден¬ 
ными  философами-теологами,  отразился  конечно  и  на*  формахъ  разви¬ 
тія  ихъ  музыкальнаго  искуства.  На  ряду  съ  поэзіей  музыка  имѣла 
свое  начало  нигдѣ  какъ  въ  Богѣ,  и  потому  прежде  всего  она  и  слу¬ 
жила  Богу;  восхвалять  Бога,  благодарить  его,  просить  его,  все  это 
надо  было  дѣлать  не  иначе,  какъ  соединяя  два  божественныя  искус¬ 
тва:  поэзію  и  музыку.  Ничемъ  инымъ  какъ  хвалебнымъ  гимномъ 
выражаютъ  вожаки  Еврейскаго  народа,  а  съ  ними  и  самъ  народъ,  свою 
радость  и  свое  благодареніе  Богу  за  спасеніе  отъ  войска  Фараона. 

Многимъ  народамъ  древности  свойствена  была  черта  понимать  про¬ 
рочествованія  не  иначе  какъ  нѣчто,  облеченное  въ  форму  поэзіи  и 
музыки;  на  этомъ  именно  основаніи  любимѣйшіе  изъ  представителей 
поэзіи  и  музыки  почитались  за  пророковъ  (');  на  этомъ  то  основаніи 
пророчества  излагались  въ  стихотворной  формѣ,  или  даже  въ  формѣ 
пѣсни.  Египетскіе  верховные  пѣвцы  назывались  пророками;  Греческая 
Пифія  излагала  пророчества  въ  стихотворной  формѣ.  Черта  эта  была 
свойствена  Евреямъ  чуть  ли  не  болѣе  чѣмъ  кому  либо  изъ  народовъ 
древности.  Еврейскіе  пророки  излагали  свои  пророчества  мало  того  въ 
формѣ  поэтическихъ  пѣсней,  но  даже  стихи  этихъ  пѣсѳнъ  были 
ииовда  чрезвычайно  замѣчателно  альфабетизированч  н  отличались 
удивительной  версификаціей  какъ  напр.  у  Іереміи;  названіе  «про¬ 
рокъ»  и  «поэтъ»  у  Евреевъ  имѣли  тѣмъ  болѣе  общаго,  что  и 
вообще— то  поэзія  Евреевъ  въ  значительной  степени  была  проник¬ 
нута  религіознымъ  значеніемъ.  Пророчествомъ  въ  узкомъ  смыслѣ  слова 
называлось  изложеніе  грядущихъ  событій,  предсказаніе  разныхъ  явленій 
народной  жизни,  явленій,  имѣющихъ  чисто  общественный  нравственный 

(•)  Прииѣч.  Исторія  муіыкя  у  Егмтянъ  Пророкъ  Ата. 
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смыслъ;  предсказанія  эти  всегда  дѣлались  во  имя  Бога  и  слѣдовательно 
имѣли  строго  религіозное  значеніе.  Само  по  себѣ  разумѣется,  что  . 
выучиться  пророчествовать  нельзя:  тѣмъ  страннѣе  кажется  на  первый 
взглядъ  явленіе,  что  у  Евреевъ  существовали  пророческія  школы, 
“Нѣкоторымъ  образомъ  учебныя  заведенія  художественнаго  характера, 
въ  родѣ  нашихъ  консервоторій,  откуда  выходили  пророки.  Объясняется 
же  эта  странность  очень  просто.  Пророчество,  какъ  сказано,  облека¬ 
лось  въ  форму  поэзіи  и  музыки;  понятно  что  искуству  стихосложенія 
и  сложенію  мелодіи  надо  было  учиться:  поэтому  то  умѣнью  облекать 
пророчество  въ  ту  форму,  которая  была  для  него  нообходима  м  обу¬ 
чались  въ  пророческихъ  школахъ.  Такого  рода  школы  были  въ  нѣсколь¬ 
кихъ  Еврейскихъ  городахъ:  въ  Іерусалимѣ,  Іерихонѣ,  Виѳлеемѣ 
Гильголѣ,  Рамѣ.  Существованіе  ихъ  очень  древне,  судя  по  тому,  что 
уже  въ  древнѣйшій  періодъ  Еврейской  исторіи  были  пророки  и  проро¬ 
чества  излагались  не  иначе  какъ  въ  художественныхъ  формахъ.  Въ 
позднѣйшія  же  времена  школы  эти  начали  мало  по  малу  изчезать, 
какъ  учрежденія  отжившія  свой  вѣкъ,  исполнившія  свою  задачу;  чуть 
ли  не  совпадаетъ  это  время  постепеннаго  нзчезновеніа  пророческихъ 
школъ  со  временемъ  жизнедѣятельности  Давида. 

Съ  Давида  собственно  начинается  существованіе  въ  широкомъ 
смыслѣ  слова  національной  музыки  у  Евреевъ.  Давидъ  былъ  человѣкомъ 
съ  огромными  поэтическими  задатками,  а  такъ  какъ  поэзія  безъ 
музыки  въ  древнемъ  мірѣ  была  не  мыслима,  то  и  въ  талантливости 
Давида  оказалась  эта  черта-  двойственности:  онъ  былъ  поэтъ-музы¬ 
кантъ.  Изъ  пастуховъ  призванъ  онъ  былъ  ко  двору  Саула  за  чрезвы¬ 
чайное  искуство  пѣнія  и  игры  на  арфѣ.  Когда  онъ  пѣлъ,  акомпанируя 
себѣ,  мрачный  царь  дѣлался  спокойнымъ.  «Каждый  разъ  какъ  на 
Саула  нападалъ  злой  духъ  и  мучилъ  его,  Давидъ  игралъ  и  пѣлъ 
и  своимъ  божественнымъ  пѣніемъ  дѣлалъ  то,  что  царю  становилось 
легче  и  злой  духъ  покидалъ  его»  (1).  Въ  этихъ  словахъ,  кромѣ  похвалы, 
лично  относящейся  въ  Давиду,  отчасти  слышится  и  то,  какъ  понимали 
Евреи  дѣло  музыки  и  какъ  относилисъ  они  къ  ней;  музыка  Магеда, 
Орфея  и  др.  усмиряетъ  дикихъ  животныхъ;  музыка  же  Давида  усми¬ 
ряетъ  даже  бѣсовъ,  духовъ,  стоявшихъ  въ  понятіяхъ  Евреевъ  по  своему 


(і)  Прииѣч.  См.  XVI.  15.  16.  23. 
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могуществу  выше  физическаго  міра.  Это  могло  быть  лишь  прямымъ 
послѣдствіемъ  признанія  музыки  божественнымъ  даромъ.  Поэтому  при 
иосредствѣ  поэзіи  и  музыки  выставлялась  пророками  смѣлая  правда, 
правда,  которую  они  безстрашно  бросали  въ  глаза  сильнымъ  міра  сего: 
они  знали,  что  то,  что  они  поютъ,  о  чемъ  поютъ,  не  есть  пѣсня 
человѣка,  а  есть  нѣчто  имѣющее  божеское  начало,  божественный 
смыслъ  и  значеніе.  Понятно,  что  при  такомъ  взглядѣ  на  дѣло  музыку 
не  могла  быть  у  Евреевъ  тѣмъ,  чѣмъ  она  была  напр.  у  Грековъ: 
представленіемъ  нрекраснаго  въ  звукахъ.  Она  даже  не  была  искуствомъ 
въ  простомъ  смыслѣ  этого  слова,  а  была  болѣе  чѣмъ  искуствомъ: 
какъ-бы  богбслужебнымъ  отправленіемъ.  Не  эстетика,  а  религія  была 
ея  исходной  точкой.  Именно  священной  музыкѣ  Евреевъ  обязана 
музыка  христіанства  въ  первые  вѣка  его  существованія  религіозностью, 
.строгостью  своего  стиля,  характеромъ  той  божественности,  какою  про¬ 
никнуты  были  древніе  гимны;  отъ  Греческаго  же  искуства  искуство 
христіанъ  позаимствовало  другія  черты:  образы,  формы,  красоту. 

Но  возвратимся  къ  Давиду.  Когда,  еще  будучи  пастухомъ,  стерегъ 
онъ  свои  стада  на  поляхъ  Виѳлеемскихъ,  не  мало  сложилъ  онъ  пѣ- 
сенъ,  отъ  словъ  и  музыки  которыхъ  вѣроятно  вѣяло  чѣмъ  нибудь 
особеннымъ,  судя  по  тому,  что  мальчикъ  пастухъ  былъ  замѣченъ;  уже  тогда 
пользовался  онъ  извѣстностью  и  какъ  арфистъ.  Тексты  пѣсенъ  Давида  не 
нуждаются  въ  рекомендаціи.  Достаточно  припомнить  хоть  «небеса 
воздаютъ  хвалу  Господу»  или  пѣснопѣніе,  въ  которомъ  Давидъ  опла¬ 
киваетъ  смерть  Саула  и  друга  своего  Іонафана:  «твоя  слава,  о  Израиль 
погибла  на  твоихъ  глазахъ.  Тамъ  пали  герои!»  Очень  понятно,  что 
когда  пастухъ  Давидъ,  поэтъ,  пѣвецъ  и  музыкантъ  по  натурѣ,  сдѣ¬ 
лался  царемъ  Израильскимъ,  искуство  вмѣстѣ  съ  нимъ  вознеслось  на 
еще  большую  чѣмъ  прежде  высоту;  и  вотъ  въ  это  то  время  значеніе 
музыки  въ  жизни  евреевъ  и  захватило  собою  горавдо  большую  ширь; 
не  переставая  быть  отправленіемъ  такъ  сказать  религіознымъ,  про¬ 
должая  оставаться  дѣломъ  чуть  не  богослужебной  важности,  музыка 
сдѣлалась  сверхъ  того  искуствомъ  именно  въ  прямомъ  смыслѣ  этого 
слова,  иначе  говоря,  завоевала  себѣ  то,  чего  прежде  не  имѣла  въ  такой 
степени.  Самъ  Давидъ  игралъ  и  пѣлъ;  естественно,  что  музыка  сдѣла¬ 
лась  вторымъ  хлѣбомъ  насущнымъ  націи.  На  празднествахъ  раздо- 
валась  она  въ  небывалыхъ  до  того  времени  размѣрахъ.  Ори  какомъ 
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нибудь  радостномъ  событіи,  имѣвшемъ  общественный  смыслъ  Давидъ 
отдавалъ  приказъ  левитамъ,  чтобы  они  изъ  своей  среды  избрали 
пѣвцовъ  и  иструменталистовъ  «дабы  радость  была  встрѣчена  звуками 
арфъ,  лиръ,  цимбалъ  и  пѣнія.» 

Чисто  религіозная,  храмовая  музыка  Еевреевъ  весьма  отличалась  отъ 
таковой  же  музыки  другихъ  народовъ  ,  у  послѣднихъ  въ  сферѣ  храмовой 
музыки  допускались  женщины  исполнительницы,  и  даже  роль  ихъ  бы¬ 
ло  весьма  значительна;  у  Евреевъ-же  напротивъ  исполнителями  хра¬ 
мовой  музыки  являлись  только  мужчины,  и  если  можно  указать  на 
нѣсколько  рѣдкихъ  случаевъ  храмоваго  торжества,  въ  которомъ  участво¬ 
вали  женщины,  то  случаи  яти  суть  исключенія  и  исключенія  имѣвшія 
въ  себѣ  нѣчто  особенное.  Три  дочери  Гемана,  имена  которыхъ  по¬ 
падаются  въ  перечнѣ  участвующихъ  въ  гимнахъ,  были  допускаемы 
туда  въ  силу  того  уваженія,  которымъ  пользовались  самъ  левитъ  Ге- 
манъ  и  вся  его  семья.  Въ  другихъ  же  музыкальныхъ,  нехрамовыхъ 
торжествахъ,  участіе  женщинъ  исполнительницъ  было  допускаемо: 
«впередъ  шли  левиты  и  пѣвцы,  а  среди  ихъ  ударяющія  въ  тимпаны 
и  цимбалы  женщины»  (').  Что  же  касается  музыки  придворной,  въ 
особенности  со  временъ  Давида,  то  въ  штатѣ  придворныхъ  инструмента¬ 
листовъ  и  пѣвцовъ  имѣлось  довольно  большое  количество  женщинъ. 

Послѣ  Давида  на  престолъ  Еврейскій  вступилъ  Соломонъ — человѣкъ 
инаго  закала,  повелитель,  при  которомъ  выявились  въ  жизни  двора 
Еврейскаго  царя  весь  блескъ,  вся  роскошь  востока.  Будучи  но  уму 
однимъ  изъ  самыхъ  блестящихъ  государей  древней  впохи,  Соломонъ, 
какъ  царь  Еврейскій,  былъ  представителемъ  самаго  блестящаго  періода 
Еврейской  государственной  и  общественной  жизни.  Слава  его,  слухи 
о  его  несказанномъ  умѣ  и  задаткахъ  выдающагося  народнаго  судьи  и 
правителя  были  настолько  распространены  по  древнему  востоку,  что 
предпринимались  отдаленныя  путешествія  съ  единственной  цѣлью  ви¬ 
дѣть  придворную  жизнь  Соломона,  слышать  его  мудрыя  нарѣченія,  лю¬ 
боваться  на  блескъ  тогдашней  придворной  обстановки  и  на  чудо-храмъ, 
начатый  постройкою  еще  при  Давидѣ  и  блистательно  оконченный 
его  сыномъ  и  преемникомъ. 

Понятно,  что  при  такихъ  условіяхъ  придворнаго  блеска  штатъ 
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имѣвшихся  при  дворѣ  Еврейскомъ  инструменталистовъ  и  пѣвцовъ  вое 
возрасталъ  и  достигъ  наконецъ  небывалыхъ  къ  количественномъ  отно¬ 
шеніи  размѣровъ.  Окончаніе  построенія  Іерусалимскаго  храма  было 
отпраздновано  грандіознымъ торжествомъполу-храмоваго,полу-обществен- 
наго  характера,  при  чемъ  конечно  музыкѣ  и  пѣнію  была  отведена  по¬ 
добающая  роль.  Въ  разсказахъ  объ  этомъ  торжествѣ  очень  часто 
упоминается  имя  левита  Ассафа,  какъ  однаго  изъ  главныхъ  руководителей 
музыкальнымъ  отдѣломъ  празднества,  того  самаго  Ассафа  который 
еще  при  Давидѣ  игралъ  по  части  музыки  видную  роль.  Описаніе  этого 
торжества,  заимствуя  его  у  одного  изъ  древнихъ  писателей,  Амброзъ 
приводитъ  въ  такомъ  видѣ  (•):  «Съ  западной  стороны  алтаря  стояли 
левиты  и  пѣвцы  руководимые  Ассафомъ,  Геманомъ,  Идитумомъ  съ 
ихъ  сыновьями  и  братьями;  всѣ  они  облечены  были  въ  ризы  тончай¬ 
шаго  бѣлаго  полотна,  н  пѣли  и  играли  на  арфахъ,  цимбалахъ  и  цит¬ 
рахъ;  за  ними  стояли  сто  двадцать  жрецовъ  и  играли  на  трубахъ. 
И  всѣ  они  соединяли  свои  голоса  съ  струнами  арфъ,  цимбалъ  и 
различныхъ  струнныхъ  и  иныхъ  истру ментовъ,  и  хвала  возносилась 
къ  небу,  и  далеко  слышно  было  какъ  славили  они  Господа». 

Со  времени  Соломона  еще  болѣе  чѣмъ  со  времени  Давида  Еврей¬ 
ская  музыка,  не  утрачивая  своего  религіознаго  богослужебнаго  значенія, 
пріобрѣла  значеніе  въ  общественной  и  даже  частной  жизни.  Во  времена 
Соломона,  и  еще  болѣе  послѣ  его  царствованія,  музыка  начинаетъ 
уже  раздаваться  за  пирами  п  трапезами.  «Какъ  рубинъ  въ  золотѣ» 
сказано  у  Сираха,  «блеститъ  музыка  за  трапезой,  какъ  смарагдъ  въ 
серебрѣ  хороша  она  за  чарой  вина» . 

Каковы  были  древнія  мелодіи  Евреевъ  судить  было  бы  въ 
сущности  трудно  по  тѣмъ  мелодіямъ  которыя  дошли  до  нашего  вре¬ 
мени,  такъ  какъ  на  послѣднихъ  неминуемо  должны  были  такъ  илп 
иначе,  отразиться  вліянія  чуждыхъ  Евреямъ  національностей,  среди 
которыхъ  живетъ  та  или  иная  группа  Еврейскаго  племени,  разсѣян¬ 
наго  по  лицу  земли  въ  теченіи  уже  столькихъ  столѣтій;  но  вое  же 
нѣкоторое  понятіе  о  древней  Еврейской  мелодіи  имѣть  можно  даже  но 
дошедшимъ  до  насъ  на  этотъ  счетъ  памятникамъ,  въ  особенности  если, 
взявъ  какую  нибудь  мелодію,  по  характеру  своему  намекающую  на 


(Ч)  Прииѣч.  ОевсЬ  <1.  М.  I.  201. 
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древнее  происхожденіе,  рядомъ  сѣ  тѣмъ  мы  представимъ  себѣ  хотя  бы 
нѣкоторыя  измѣненія,  какія  могла  она  выдержать  проходя  сквозь  разныя 
редакціи  въ  теченіи  многихъ  вѣковъ.  Какъ  на  одну  изъ  хорошо  вы¬ 
держанныхъ  мелодій,  если  не  вполнѣ  сохранившуюся,  то  во  всякомъ 
случаѣ  мастерски  реставрированную  можно  даже  указать:  это  пѣсня 
ликованія  имѣющая  мѣсто  во  2-ой  картинѣ  2-го  акта  Рубинштейнскихъ 
,, Маккавеевъ “  (').  Мелодія  этой  пѣсни  есть  хорошо  выдержанный  типъ 
.древней  мелодіи  въ  первой,  главной  своей  части (далѣе  характеръ  ея 
расплывается  и  утрачивается  оканчатѳльно).  [Бакъ  кажется  компо¬ 
зиторъ  именно  для  первой  части  мелодіи  взялъ  нѣчто  готовое,  при  чемъ 
заслуга  его  весьма  значительна  въ  томъ  отношеніи,  насколько  умѣст¬ 
но  взята  имъ  мелодія  въ  общемъ  ходѣ  его  музыкальной  драмы,  нас¬ 
колько  мастерски  возстановлена  она  въ  своемъ  первоначальномъ  перво¬ 
образѣ  и  насколько  глубоко  обдуманно  сдѣлано  ея  безхитростное 
оркестровое  сопровожденіе.  Если  мы  ошибаемся  и  мелодія  не  взята 
готовою,  то  заслуга  Рубинштейна  еще  крупнѣе,  ибо  тогда  приходится 
признать  за  нимъ  авторство  мелодіи  несомнѣнно  древняго  характера. | 
Но  вообще  говоря  найдти  Еврейскую  мелодію,  сохранившую  въ 
чистотѣ  свой  древній  характеръ  и  исполняемую,  излагаемую  въ  наше 
время  внѣ  вліяній  другихъ  національностей,  не  легко.  Странно,  что 
на  этотъ  счетъ  Евреи,  во  многихъ  другихъ  отношеніяхъ  сохранившіе 
чистоту  своего  типа,  оказались  подчиняющимися  чуждымъ  вліяніямъ. 
Причина  напр.  почему  пѣони  Испанскихъ  Евреевъ  съ  трудомъ  уклады¬ 
ваются  въ  наши  ноты,  почему  онѣ  такъ  рѣзво  отличаются  отъ  Еврей¬ 
скихъ  же  мелодій  существующихъ  напр.  въ  Германіи  и  Россіи,  со¬ 
стоитъ  въ  томъ,  что  мелодіи  Испанскихъ  Евреевъ  по  существу  своему 
отразили  вліянія  Мавританской  культуры  и  строеніе  ихъ  даже  не  чуждо 
третьихъ  долей  тоновъ.  Въ  тоже  время  мелодіи  Евреевъ  средней  по¬ 
лосы  западной  Европы  оказываются  не  чуждыми  вліяній  первыхъ 
вѣковъ  католичества,  и  отдаютъ  нѣсколько  суровымъ  характеромъ 
стариннаго  католическаго  пѣнія.  Между  тѣмъ  нѣтъ  ни  малѣйшаго  со¬ 
мнѣнія  въ  томъ,  что  именно  Еврейская  мелодія  въ  древнія  времена 
была  одною  изъ  наибболѣ  характерныхъ:  « Споит  намъ  одну  изъ 
пѣсенъ  Сіона!*  говорятъ  поебѣдители  Вавилоняне  плѣннымъ  Евреямъ. 


И)  Прииѣч  «Бейте  въ  квмваіы!» 
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«Вакь  будемъ  мы  пѣть  пѣсни  нашего  Бога  въ  чуждой  землѣ! » отвѣ¬ 
чаютъ  плѣнные  ('). 

Одною  изъ  главныхъ  чертъ  древвяго  Еврейскаго  пѣнія  было  впро¬ 
чемъ  нѣчто  общее  всѣмъ  древнимъ  восточнымъ  народамъ,  а  именно 
пѣніе  въ  октаву.  Женскіе  голоса  соединялись  съ  мужскими  именно  въ 
октаву;  способъ  этотъ  можно  назвать  Магадизаціей,  такъ  какъ  былъ 
инструментъ  спеціально  предназначавшійся  для  октавныхъ  удвоеній  арфы 
(октавой  ниже)  и  называвшійся  Магадисъ  (у  Лидійцевъ).  Понятіе  о 
значеніи  Магадисъ  и  Ыагадизаціи  перешло  съ  востока  и  въ  Грецію,  гдѣ 
такого  рода  пѣніе,  или  комбинированье  инструментовъ,  даже  носило 
именно  названіе  Магадизаціи  (*). 

Что  касается  чести  быть  изобрѣтателями  музыкальныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  то  въ  этомъ  отношеніи  за  Евреями  приходится  признать 
очень  малое.  За  долго  до  Авраама  Египтяне  имѣли  уже  арфы,  лиры, 
флейты,  Арабы  имѣли  лютни  и  ребабы  и  т.  д.  Отъ  Египтянъ,  какъ 
древнѣйшихъ  представителей  музыкальной  культуры,  нѣкоторые  изъ 
инструментовъ  перешли  къ  Семитическимъ  племенамъ,  которыя  въ  сво¬ 
емъ  племенномъ  развитіи  переживали  тогда  еще  періодъ  младенчества. 
Такъ  было  и  съ  Евреями.  Арфа  напр.  перешла  къ  нимъ  чрезъ  по¬ 
средство  Финикіянъ;  на  это  ясно  указываетъ  Еврейское  названіе  инстру¬ 
мента,  Кинноръ,  которое  собственно  есть  названіе  Финикійское.  А  меж¬ 
ду  тѣмъ  не  подлежитъ  сомнѣнію,  что  арфа-то  и  была  у  Евреевъ  по¬ 
пулярнѣйшимъ,  любимѣйшимъ  инструментомъ,  чего  не  было  бы  при 
условіи  существованія  рядомъ  съ  нею  какого  нлбудь  струннаго  инстру¬ 
мента  самостоятельно-Еврейской  культуры.  Давидъ  игралъ  именно  на 
арфѣ-Еинноръ.  Уже  по  самому  тому,  что  на  Еврейской  арфѣ  можно 
было  играть  на  ходу,  надлежитъ  заключить  что  Финикійская  Кинноръ — 
повтореніе  Ассирійской  трехъутольной  арфы — легкая  и  удобная,  даже 
не  выдержала  особенныхъ  измѣненій,  сдѣлавшись  у  Евреевъ  ихъ  на¬ 
ціональнымъ  инструментомъ.  Да  и  Еврейскіе  источники  подтверждаютъ 
только  что  высказанное. 

Іосифъ  говоритъ  о  Киннорѣ,  что  игралось  на  ней  тѣмъ  же  спо¬ 
собомъ  какъ  и  на  Ассирійской  арфѣ  «съ  которой  она  имѣла  много 


(V  Лрииіч.  Пс.  136. 
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общаго » .  Гіеронимъ  правда  называетъ  Кинноръ — Гитарой  ( '),  но  говоритъ 
при  этомъ,  что  инструментъ  имѣлъ  форму  дельты  и  имѣлъ  24  струны — 
значитъ  опять  таки  рѣчь  несомнѣнно  идетъ  объ  трехъугольной  арфѣ, 
такъ  какъ  при  подобной  формѣ  и  такомъ  количествѣ  струнъ  названіе 
гитары  не  причемъ. 

На  существованіе  гитары  у  Евреевъ  есть  указаніе  въ  .91  псалмѣ 
гдѣ  опа  названа  1'взуръ  и  сопоставлена  съ  Наблой  какъ  инструмен¬ 
томъ  отъ  нея  отличнымъ.  Въ  книгѣ  Маккавеевъ  арфа,  гитара  и  ыабла 
также  упомянуты  какъ  три  различные  инструмента.  Кромѣ  этихъ  инстру¬ 
ментовъ  у  Евреевъ  имѣлся  и  инструментъ,  напоминавшій  Арабскіе 
смычковые  инструменты;  это  именно  Шалтиимъ,  инструментъ  съ 
тремя  жильными  струнами,  изъ  которыхъ  тоны  извлекались  посредст¬ 
вомъ  смычка  съ  конскимъ  волосомъ.  Такъ  можно  судить  изъ  указанія 
на  этотъ  видъ  трехструнной  скрипки  Шилъте-Хагибориш :  если  же 
вѣрить  указанію  Бартолоцци,  то  названіе  Шалишимъ  не  при  чем>,  ибо 
такъ  назывались  вообще  трехструнные  инструменты.  Еще  болѣе  сбив¬ 
чивы  указанія  на  другой  инструментъ  Махалъ.  Кирхеръ  считаетъ 
это  видомъ  гитары  а  Бартолоцци  говорить,  что  Махалъ  есть  названіе 
извѣстнаго  вида  хороваго  пѣнія.  Еебель-Азоръ  былъ  инструментомъ 
рода  Наблы:  четырехъ-уголышй  длинный  инструментъ  съ  десятью  стру¬ 
нами,  изъ  которыхъ  тонъ  извлекался  защипываньемъ,  посредствомъ  за¬ 
остреннаго  пера  (*);  говоря  проще  инструментъ  этотъ— Псалтырь  (®). 

Но  разсказу  Іосифа  храмовыя  Псалтырь  и  Гитара  дѣлались  изъ  элект¬ 
рона — подъ  этимъ  названіемъ  подразумѣвали  то  янтарь,  то  сплавь 
благородныхъ  металловъ.  Предположить  янтарь  матеріаломъ  для  выдѣл¬ 
ки  инструмента  рѣшительно  невозможно;  повѣрить  же  изготовленію 
инструментовъ,  хотя  бы  и  храмовыхъ,  изъ  золота  и  серебра  также 
весьма  трудно;  и  это  тѣмъ  болѣе,  что  извѣстно  наир,  что  Соломонъ — 
а  это  было  въ  блестящій  періодъ  Еврейской  .жизни — приказалъ  изго¬ 
товить  для  храма  инструменты  изъ  сандальнаго  дерева;  такъ  что  оче¬ 
видно  даже  сандальное  дерево  считалось  уже  достаточнымъ  въ  данномъ 
случаѣ.  Вообще  по  части  Еврейскихъ  извѣстій  о  Еврейской  музыкѣ 
приходится  быть  очень  осторожнымъ,  такъ  какъ  нѣкоторые  Еврейскіе 


(V  Прммѣч.  СііЬага— по  Гіерониму. 

а)  Прииѣч.  ВІапсЬіпиз,  1)е  ІгіЬ.  іпзіг  ^епегіЬиз  35. 

(8)  Прииѣч.  Инструментъ,  аком панирующій  пѣснопѣніямъ,  псаммамъ. 
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писатели,  чрезъ  мѣру  увлекаемые  патріотизмомъ,  впадали  иногда  въ 
крайности  по  части  неправдоподобія  дѣлаемыхъ  имц  указаній.  Тотъ 
же  Іосифъ  сообщаетъ  наир,  что  на  одномъ  изъ  празднествъ  въ  Іеру¬ 
салимѣ  въ  музыкальномъ  пиршествѣ  участвовали  200,000  пѣвцовъ, 
40,000  арфъ,  40,000  систръ  и  200,000  трубъ,  что  вмѣстѣ  соста¬ 
витъ  480,000  голосовъ.  Амброзъ,  передавая  объ  атомъ  сообщеніи,  ко¬ 
торому  разумѣется  онъ,  какъ  и  всякій,  не  можетъ  дать  ни  малѣйшей 
вѣры,  добавляетъ  отъ  себя,  иронизируя  па  счетъ  автора  сообщенія: 
«если  мудрый  Царь  Соломонъ  не  оглохъ  отъ  подобной  музыки,  то  зна¬ 
читъ  слуховыя  нервы  его  были  созданы  иначе  чѣмъ  у  другихъ  людей». 

Между  духовыми  инструментами  Евреевъ  наиболѣе  выдавались  двѣ 
флейты:  большая  флейта — Некибхиш  и  малая — Пилилъ.  Обѣ  были 
древнѣйшими  видами  духовыхъ  инструментовъ.  Флейты  но  началу  иг¬ 
рали  роль  главнымъ  образомъ  въ  похоронныхъ  процессіяхъ,  виослѣдст- 
вім-же  исполняли  и  другое  назначеніе:  звуки  флейтъ  стали  раздаваться 
на  разныхъ  празднествахъ  полу  частнаго,  иолуобщественнаго  свойства 
какъ  наир,  на  свадьбахъ.  Самый  же  замѣчательный  изъ  всѣхъ  духо¬ 
выхъ  инструментовъ,  какъ  бы  нѣкое  подобіе  органа,  назывался  Мш- 
рефа ;  инструментъ  этотъ  въ  первые  времена  христіанства  находился 
въ  Іерусалимскомъ  храмѣ  (').  Если  вѣрить  Еврейскимъ  указаиінмъ,  то 
Магрефа  состоялъ  изъ  десяти  трубокъ,  при  чемъ  каждая  трубка  будто- 
бы  могла  давать  десять  тоновъ.  Тутъ  слѣдовательно  опять  есть  нес<н 
образность  и  явное  преувеличеніе,  и  это  тѣмъ  болѣе  очевидно,  что 
тотъ  же  источникъ  приписываетъ  Магрефѣ  уже  совершенно  невѣроят¬ 
ныя  качества:  оказывается  напр.  что  звуки  трубокъ  Ыагрефы  были 
слышимы  чуть  не  на  десять  верстъ  во  всѣ  стороны,  такъ  что  люди 
ходившіе  по  улицамъ  не  могли  говорить  другъ  съ  другомъ,  если  въ 
въ  это  время  изъ  храма  раздавались  звуки  Ыагрефы.  Далѣе  же  ока¬ 
зывается,  что  переносилъ  Магрефу  съ  мѣста  на  мѣсто  (инструментъ 
иногда  помѣщался  въ  алтарѣ)  одинъ  левитъ  и  что  величиною  Магрефа 
была  съ  локоть.  Вѣрно  го  всѣхъ  этихъ  сообщеніяхъ  развѣ  только 
одно:  Магрефа — инструментъ  духовой,  малаго  колибра,  какъ  бы  перво¬ 
образъ  органа  (разумѣется  въ  его  иервобытнѣйиіей  формѣ)  и  потому 
инетрументъ  для  того  времени  весьма  замѣчательный.  Въ  репйапі  къ 


1)  ІІрмиѣч.  АМВК08  СевсЬ.  Я.  М.  1.  210. 
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удивительнымъ  сообщеніямъ  о  Магрефѣ  можно  упомянуть  о  другомъ 
инструментѣ,  Маанимъ,  указанія  о  которомъ  сбивчивы  уже  до  того, 
что  изъ  однихъ  можно  вывести  заключеніе,  что  это  инструментъ  струн¬ 
ный,  иръ  другихъ — что  это  названіе  мѣдной  трубы. 

Въ  числѣ  ударныхъ  инструментовъ  имѣли  Евреи  нѣчто  весьма 
схожее  съ  Египетскими  ручными  тимпанами;  инструментъ  этотъ  на¬ 
зывался  Тофъ  и  былъ  исключительной  принадлежностью  женскаго  хо- 
роваго  пѣнія.  Военныя  трубы  и  даже  родъ  тромбоновъ  были  у  Евре¬ 
евъ  въ  большомъ  ходу.  Въ  послѣдній  разъ  торжественно  прозвучали 
онѣ  въ  66  году  но  Рождествѣ  Христ.  когда  Еврейское  войско  высту¬ 
пило  противъ' Римскихъ  легіоновъ.  11-го  Іюля  70-го  года  была  при¬ 
несена  послѣдняя  жертва  Богу  во  храмѣ  Соломоновомъ,  но  Іегова  на 
сей  разъ  не  спасъ  народъ  свой  отъ  погибели,  и  17-го  Августа  того 
же  года  и  храмъ  и  весь  Іерусалимъ  были  разграблены,  разорены  и  съ 
тѣхъ  поръ  народъ  Еврейскій  разсыпался  по  лицу  земли  а  съ  тѣмъ 
вмѣстѣ  сгибло  въ  своемъ  самобытномъ  существованіи  Еврейское  ис¬ 
ку  ство,  давъ  собою  лишь  почву  для  развитія  нѣкоторыхъ  элементовъ 
будущаго  искусства  христіанскихъ  народовъ. 
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ПЕРІОДЪ  ПЕРВЫЙ. 

Общій  взглядъ  на  Греческое  искусство. — Три  періода  развитія  Гре¬ 
ческой  музыки, — Первый  періодъ. — Пѣвцы  и  ихъ  пѣснопѣнія. — Пере¬ 
ходныя  формы.  Элегія  и  Ямбъ. — Диѳиранба  и  празднество  въ  честь 
Аполлона. —  Мифичѳскіѳ  пѣвцы.  Орфей,  Ѳамиръ  и  др. — Гомеръ  и  его 
миѳическое  происхожденіе. — Плачъ  о  Линосѣ,  Ялѳмоеъ  и  Скефросъ. — 
Пѣсни  веселаго  содержанія:  Пэаны. 

Древняя  Греція  —  истинная  страна  искуства.  Если  былъ  народъ 
въ  дохристіанскомъ  мірѣ,  искуство  котораго  въ  своемъ  самостоятель¬ 
номъ  развитіи  дошло,  до  возможности  оказать  свое  послѣднее  слово,  то 
народъ  этотъ — Греки.  Однако  говоря  это  вообще,  нельзя  въ  тоже  вре¬ 
мя  въ  частностяхъ  не  признать  того,  что  не  всѣ  искусства  въ  рав¬ 
ной  степени  были  культивируемы  Греками  и  не  всѣ  они  достигли  оди¬ 
наковой  высоты,  одинаковой  законченности  въ  періодъ  высшаго  своего 
развитія.  Жизнь  Грека  въ  его  прекрасномъ  отечествѣ  сложилась  именно 
при  тѣхъ  физическихъ  и  нравственныхъ  условіяхъ,  при  которыхъ  ес- 
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тественвѣе  всего  было  развиваться  искуствамъ  пластическимъ;  кли¬ 
матъ,  красота  и  роскошь  окружающей  природы,  не  та  красота  и  рос¬ 
кошь,  которой  отличается  подавляющая  своей  грандіозностью  природа 
Индіи,  а  красота  мягкая,  роскошь  ласкающая  человѣка,  рядомъ  съ 
ятимъ  нравственныя  условія  слагавшейся  общественной  жизни  и  пан¬ 
теистическое  отношеніе  къ  высшей  силѣ,  божеству — все  это  было  ос¬ 
новнымъ  камнемъ  великаго  будущаго  Греческихъ  пластическихъ  ис¬ 
ку  ствъ.  Стояли  они  къ  концу  самостоятельной  племенной  жизни  древней 
Греціи  на  такой  высотѣ,  какой  не  достигали  они  ни  у  одного  изъ 
народовъ;  дѣло  дошло  даже  до  того,  что  искуство  такъ  сказать  по¬ 
дорвало  религію,  красота  формы  подорвала  кредитъ  идеи  божества, 
искуство  произвело  расколъ  въ  Греческой  жизни:  явились  люди,  ут¬ 
верждавшіе,  что  олицетворенія  боговъ  достигли  той  красоты  формъ, 
что  имъ  уже  нельзя  молиться,  нельзя,  такъ  какъ  поклоненіе  формѣ, 
искуству,  въ  данномъ  случаѣ  убиваетъ  собой  возможность  поклоне¬ 
нія  идеѣ  божества;  вслѣдствіе  этого  было  не  мало  людей,  которыхъ 
можно  пожалуй  назвать  старовѣрами  Греческой  жизни,  людей  не  охотно 
молившихся  богамъ,  исполненнымъ  въ  формѣ  дивныхъ  по  совершенству 
статуй,  имѣвшихъ  своихъ  боговъ,  исполненіе  которыхъ  было  именно 
на  столько  незатѣйливо,  что  художественность  формъ  не  убивала  са¬ 
мую  идею. 

Естественно,  что  такой  художникъ-народъ  какъ  Греки,  народъ  въ 
которомъ  сознаніе  красоты  и  гармоніи  было  второй  натурой,  не  могъ 
не  отозваться  чѣмъ  нибудь  отличительнымъ,  выдающимся  и  въ  дѣлѣ 
музыки.  И  дѣйствительно,  хотя  музыка  и  не  достигла  въ  Греціи  тѣхъ 
высшихъ  результатовъ,  какихъ  достигли  тамъ  пластическія  искуства, 
но  все  же  въ  исторіи  дохристіанской  музыки  нельзя  назвать  народа, 
музыкальное  искуство  котораго  и  со  стороны  степени  развитія  его, 
и  со  стороны  положенія  и  значенія  его,  можно  было  бы  сравнивать 
съ  музыкальнымъ  искуствомъ  Грековъ.  Только  въ  Греціи  музыка  су¬ 
ществовала  какъ  совершенно  самостоятельное  искуство,  только  тамъ 
она  не  была  необходимой  принадлежностью  или  религіозныхъ,  или  об¬ 
щественныхъ  празднествъ,  танцевъ  и  пр.  а  существовала  сама  для 
себя  и  сама  собою,  какъ  нѣчто  отдѣльное  въ  обширной  области  пре¬ 
краснаго.  Именно  такимъ  положеніемъ  музыкальнаго  искусства  можно 
объяснить  фактъ  существованія  у  Грековъ  цѣлыхъ  зданій,  воздвиг- 
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нутыхъ  съ  спеціально-музыкальными  цѣлями,  зданій  назначеніе  кото¬ 
рыхъ  было  служить  мѣстомъ  музыкальныхъ  исполненій.  Музыка  для 
Грека  была  дѣломъ  такой  важности,  что  она  глубоко  проникала  даже 
нъ  его  религіозныя  вѣрованія.  Одинъ  изъ  любимѣйшихъ  боговъ,  Апол¬ 
лонъ — былъ  музыкантъ;  символъ  его — лира;  одинъ  изъ  любимѣйшихъ 
героевъ,  Гераклесъ,  былъ  также  музыкантъ:  его  игру  на  лирѣ  даже 
сравнивали  съ  игрою  бога  солнца.  Насколько  вообще  музыка  пустила 
глубокіе  корни  въ  Греческой  жизни  можно  заключать  и  изъ  того,  что 
въ  школахъ,  гдѣ  воспитывались  благородно-рожденные  Греки,  на  ряду 
съ  важнѣйшими  предметами  знанія,  обучались  и  музыкѣ;  музыка  счи¬ 
талась  необходимымъ  элементомъ  образованія;  Платонъ,  перечисляя  пред¬ 
меты,  преподаваніе  которыхъ  необходимо,  называетъ  въ  числѣ  таковыхъ  и 
музыку ;  отъ  Аристотеля  мы  знаемъ,  что  музыка  есть  одинъ  изъ  необходимѣй¬ 
шихъ  стимуловъ  человѣческаго  развитія,  что  она  есть  важный  элементъ 
человѣческаго  знанія.  Въ  исторіи  другихъ  древнихъ  народовъ  мы  нс 
видимъ  подобныхъ  примѣровъ.  Тамъ  музыка  не  настолько  еще  само¬ 
стоятельна,  чтобъ  исторію  ея  можно  было  совершенно  выдѣлить  изъ 
исторіи  культуры  того  или  другаго,  племени.  Съ  Греціи  же  начинает¬ 
ся  собственно  исторія  музыки,  какъ  нѣчто  самостоятельное,  само  въ 
себѣ  существующее,  какъ  нѣчто,  имѣющее  конечно  внутреннюю  связь 
съ  исторіей  народной  культуры,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  являющее  со* 
бою  самостоятельный  предметъ  для  изученія. 

Исторія  Греческой  музыки  дѣлится  на  три  весьма  отличные  одинъ 
отъ  другаго,  періода.  Первый  обнимаетъ  собою  промежутокъ  времени 
отъ  начала  существованія  Греціи,  какъ  отдѣльной  племенной  жизни,  до 
Дорійскаго  переселенія.  Въ  этотъ  полумиѳическій  періодъ  Греческая 
музыка  не  есть  еще  выработавшееся  самостоятельное  цѣлое,  она  но¬ 
сить  еще  на  себѣ  характеръ  Азіатизма,  какъ  элемента,  существовавшаго 
прежде  и  давшаго  собою  начало  искуству.  Значеніе  музыки  въ  Греціи 
въ  этотъ  періодъ  почти  тоже  что  и  въ  древнемъ  востокѣ.  Гимнами 
прославляются  боги,  пѣснями  прославляются  герои  и  цари;  пѣвцы  въ 
почетѣ;  они  окружены  общимъ  уваженіемъ.  Въ  пѣсняхъ  этихъ  и  гим¬ 
нахъ  музыка  однако  играетъ  не  главенствующую  и  отнюдь  не  само¬ 
стоятельную  роль;  важнѣйшее  въ  нихъ,  то  для  чего  гимны  и  пѣсни 
существуютъ,  есть  поэтическая  сторона  дѣла,  текстъ.  Въ  текстѣ  вос- 

в* 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


84 


Греческая  музыка.  Періодъ  первый. 


хваляются  боги,  прославляются  дѣянія  царей  и  героевъ,  музыка  хе 
только  какъ  бы  подчеркиваетъ  значеніе  текста,  а  о  самостоятельномъ 
ея  значеніи  нѣтъ  и  рѣчи.  Со  времени  Дорійскаго  переселенія,  слѣдо¬ 
вательно  приблизительно  за  тысячелѣтіе  до  Р.  X.  начинается  второй 
періодъ  въ  исторіи  развитія  Греческой  музыки.  Во  все  ото  время  со¬ 
стояніе  музыкальнаго  дѣла  идетъ  быстрыми  шагами  впередъ-  искуство, 
развиваясь  все  болѣе  и  болѣе,  пріобрѣтаетъ  себѣ  почву  самостоятель¬ 
ности,  оно  все  глубже  пускаетъ  корни  въ  жизнь  Грековъ.  Въ  ѳтотъ 
періодъ  начинаютъ  свое  существованіе  музыкальныя  состязанія,  хоровое 
пѣніе  какъ  самостоятельное  цѣлое,  музыка  спеціально  танцовальная. 
Все  это  имѣетъ  мѣсто  на  большихъ  празднествахъ  въ  честь  боговъ 
и  героевъ.  Въ  этотъ  же  періодъ  начинаютъ  появляться  и  выдающіе¬ 
ся  представители  музыкальнаго  искуства,  имена  которыхъ  благодарное 
потомство  чтить  и  вѣчно  сохраняетъ  въ  памяти.  Самыя  музыкальныя 
средства  дѣлаются  богаче,  слагаются  формы  ритмики,  являются,  какъ 
законченное  цѣлое,  тональности,  словомъ  музыка  стоновится  самостоя¬ 
тельнымъ  искуствомъ;  при  этомъ  она  получаетъ  характеръ  величес¬ 
твенной  красоты,  строгости  стиля.  Самое  блестящее  время  процвѣтанія 
музыки  въ  этомъ  періодѣ  составляетъ  промежутокъ  между  Греко -Пер¬ 
сидской  войной  и  войной  Пелопонезской,  слѣдовательно,  приблизительно 
Ѵ-ый  вѣкъ  до  Р.  X.  Въ  этомъ  періодѣ  мало  того  вырабатывается  му¬ 
зыка  какъ  самостоятельное  искуство,  но  и  замѣтно  вырабатывается 
наука  музыки,  такъ  сказать  иатематически-музыкальный  методъ  изу¬ 
ченія  искуства  во  всѣхъ  его  проявленіяхъ.  Пелопонезская  война  на¬ 
чинаетъ  собою,  третій  и  послѣдній  періодъ  въ  исторіи  развитія  Гречес¬ 
каго  искуства.  Музыка  въ  этомъ  періодѣ  подвергается,  какъ  искуство, 
окончательной  обработкѣ;  она  отдѣляется  даже  отъ  поэзіи  и  начинаетъ 
полную  самостоятельную  жизнь.  Происходятъ  нѣкоторыя  перемѣны  въ 
существовавшей  до  того  времени  музыкальной  системѣ;  строгія,  суровыя 
начала  уступаютъ  мѣсто  началамъ  блеска  и  фантазіи.  Простота 
характера  музыки  замѣняется  тѣмъ,  что  мы  привыкли  понимать  подъ 
словомъ  виртуозность.  Словомъ  почти  какъ  контрасты  стоятъ  одна  по 
отношеніи  въ  другой  музыка  втораго  періода  сурово-спокойная,  про¬ 
стая  и  строгая  и  музыка  третьяго  періода  блестящая,  виртуозная. 
Это  время  вообще  совпадаетъ  съ  тѣмъ  періодомъ  развитія  пластичес¬ 
кихъ  искуствъ,  когда  совершенство  формы,  такъ  сказать  виртуозность 
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мастики,  дошло  до  того,  что  послужило  причиной  зарожденія  рели¬ 
гіознаго  раскола,  религіознаго  старовѣрчества  въ  Греческой  жизни.  Тоже 
въ  сущности  было  и  съ  музыкой;  съ  развитіемъ  музыкальнаго  блеска, 
музыкальной  виртуозности,  начали  появляться  и  музыкальные  старо¬ 
вѣры,  люди,  видѣвшіе  свѣтъ  лишь  въ  прошломъ  Греческаго  искуства, 
искренно  сожалѣвшіе  объ  отходящей  въ  область  невозвратимаго  музыкѣ 
сурово-простой,  недовѣрчиво,  почти  до  ненавистничества  относившіеся 
къ  новому  изяществу  и  блеску  музыкальныхъ  формъ,  новому  богатству 
музыкальныхъ  средствъ,  словомъ  къ  нарожденію  вообще  новыхъ  силъ 
въ  иснуствѣ.  Въ  этомъ  періодѣ  виртуознаго  блеска  и  борьбы  противъ 
него  музыкальнаго  старовѣрчества  и  засталъ  Греческое  искуство  все 
объявшій,  все  поглотившій  собою  Римъ;  въ  этомъ  видѣ  и  заимство¬ 
валъ  онъ  его  вмѣстѣ  съ  другими  стимулами  Греческой  культуры. 
Греція  въ  это  время  кончаетъ  свою  роль  въ  исторіи  человѣчества,  но 
роль  ея  въ  дѣлѣ  развитія  искуства  была  исполнена;  до  христіанская 
поэзія,  музыка,  живопись  и  пластическія  искуства  сказали  свое  пос¬ 
лѣднее  слово  именно  Греческими  искуствами,  и  Греческая  музыка, 
стоявшая  уже  чрезвычайно  высоко  въ  своемъ  развитіи  во  времени 
возникновенія  христіанства,  была  достаточна  огромнымъ  научно-худо 
жественнымъ  матеріаломъ  для  того,  чтобъ  новое  зарождающееся  ис¬ 
куство  приняло  ея  какъ  основной  каменн  своего  будущаго,  на  ряду 
съ  музыкальнымъ  искуствомъ  того  племени,  среди  котораго  само* 
христіанство  нашло  и  свое  начало  и  своихъ  первыхъ  апостоловъ. 

Музыка  у  Грековъ  такъ- же  какъ  у  Индусовъ,  была  въ  древнѣйшія 
времена  даромъ  боговъ,  задачей,  которую  разрѣшить  людямъ  дали  боги  въ 
своей  неисчерпаемой  въ  нимъ  милости.  Такъ  собственно,  съ  такимъ 
уваженіемъ  относились  Греки  въ  дѣлу  музыки  вообще.  Начало  музыки, 
самый  миѳъ  первоначальнаго  ея  происхожденія,  конечно  и  въ  Греціи 
не  дѣлалъ  собой  исключенія  изъ  общаго  правила;  и  въ  Греціи  научилъ 
людей  музыкѣ  впервые  богъ  Аполлонъ,  свѣтозарный  другъ  человѣчес¬ 
тва,  могучій  покровитель,  которому  дорого  было  всякое  проявленіе 
человѣческой  культуры  и  котораго  Греки  чтили  какъ  одного  изъ  са¬ 
мыхъ  расположенныхъ  къ  людямъ  боговъ.  До  позднѣйшихъ  временъ 
люди,  благодарные  ему  за  то,  что  онъ  научилъ  ихъ  одному  изъ  пре¬ 
краснѣйшихъ  искуствъ,  праздновали  его  память  особенными  торжес- 
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твами  (')  на  которыхъ  одну  изъ  наиболѣе  видныхъ  ролей  играла  му¬ 
зыка.  Въ  тотъ  миѳическій  періодъ  музыки,  отъ  котораго  до  насъ  не 
дошло  никакихъ  памятниковъ,  Греческая  музыка,  состояла  изъ  пѣс¬ 
нопѣній;  она  въ  ѳто  время  только  и  жила  жизнью  безраздѣльною  съ 
поэзіей.  Пѣснопѣнія  эти  не  записывались,  а  передавались  изъ  рода  въ 
въ  родъ,  отъ  отца  къ  сыну,  такъ  что  существовали  цѣлыя  поколѣнія 
пѣвцовъ.  По  содержанію  своему  эти  пѣснопѣнія  были  или  печальныя 
(плачи)  или  веселыя,  или  хвалебныя — гимны  въ  честь  боговъ  и  героевъ. 

Пѣвцы,  исполнявшіе  эти  пѣснопѣнія  странствовали  или  въ  одиноч¬ 
ку  или,  группами,  цѣлыми  семьями.  Тексты  пѣснопѣній  бывали  и  ихъ 
собственными  произведеніями,  бывали  и  заимствованными  отъ  другихъ, 
брались  и  прямо  изъ  того  матеріала  который  представляетъ  собою  на¬ 
родный  эпосъ;  форма  ихъ  была  такъ  сказать  рапсодійная- эпическая, 
и  конечно  текстъ  игралъ  наибольшую  роль;  сопровождалось  пѣснопѣніе 
игрою  на  лирѣ.  Въ  общихъ  чертахъ  эти  переходящіе  съ  мѣста  на 
мѣсто  пѣвцы  являлись  какъ  бы  первообразомъ  тѣхъ  «бродячихъ  лю¬ 
дей»  западной  Европы,  которые  въ  послѣдствіи,  въ  средніе  вѣка,  бы¬ 
ли  представителями  свѣтской  музыки  во  Франціи,  Италіи  и  Германіи, 
съ  тою  только,  впрочемъ,  разницею,  что  послѣдніе  иногда  примыкали 
къ  странствующимъ  рыцарямъ— пѣвцамъ  въ  качествѣ  ихъ  спутниковъ, 
Греческіе  же  пѣвцы  существовали  совершенно  самостоятельно  и  были 
уважаемы  настолько,  что  не  нуждались  ни  въ  чьемъ  высокомъ  покро¬ 
вительствѣ.  На  различныхъ  пиршествахъ  и  празднествахъ  народно-ре- 
лигіозпаго  характера  раздавались  эти  пѣснопѣнія,  какъ  необходимый 
элементъ  совершающагося  событія.  Стекались  толпы  людей  со  всѣхъ 
концовъ,  сходились  и  пѣвцы,  причемъ  иногда  каждое  отдѣльное  племя 
приводило  своего  пѣвца;  и  тогда  на  празднествѣ  происходили  состяза¬ 
нія  пѣвцовъ  какъ  представителей  отдѣльныхъ  племенъ.  Состязанія  эти 
происходили  или  въ  видѣ  одноголосныхъ  пѣснопѣній,  или  въ  видѣ  сов¬ 
мѣстныхъ  исполненій,  при  посредствѣ  цѣлыхъ  пѣвческихъ  семей.  Изъ 
всего  этого,  можно  заключить,  на  сколько  древне  въ  Греціи  образованіе 
хоровъ  и  насколько  вообще  пѣніе  одиночное  и  хоровое  еще  въ  древнѣй¬ 
шія  времена  успѣло  пустить  глубокіе  корни  въ  жизнь  Греціи;  не  слѣдуетъ 
забывать,  что  то,  о  чемъ  шла  рѣчь,  есть  дѣло  эпохи  отдѣленной  цѣлымъ 


(і)  Прииѣч.  Дшфііеііа  а  Дорійскія  агры. 
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рядомъ  вѣковъ  отъ  христіанской  эры,  эпохи,  отъ  которой  не  осталось 
даже  музыкальныхъ  памятниковъ  такъ  какъ  мелодіи  пѣсенъ  и  рапсо- 
дійно-эпическихъ  пѣснопѣній  еще  не  могли  быть  записываемы,  а  вмѣс¬ 
тѣ  съ  текстами  передавались  изъ  рода  въ  родъ. 

Мало  по  малу  музыкальная  форма  рапсодійно-эпическаго  характера, 
нс  утрачивая  своего  значенія,  дала  мѣсто  для  развитія  другихъ  формъ, 
въ  которыя  начали  выливаться  пѣснопѣнія  греческихъ  пѣвцовъ.  Яви¬ 
лась  элегія — форма  довольно  разнообразнаго  содержанія;  иногда  снаб¬ 
женная  поучительнаго  свойства  текстомъ,  иногда  съ  текстомъ  патети¬ 
ческаго  характера,  иногда  даже  эротическая,  элегія  сопровождалась 
игрою  на  флейтахъ  (одинъ  изъ  древнѣйшихъ  инструментовъ  Греціи). 
Была  и  другая  форма,  Ямбъ,  съ  текстомъ  содержанія  сатирическаго; 
акомпаннментомъ  къ  Ямбу  служила  игра  на  лирѣ.  Но  самою  замѣча¬ 
тельною  формою  была  Дифирамба,  форма  послужившая  какъ-бы  зарож¬ 
деніемъ  будущей  драмы  съ  музыкой.  Эта  сложная  форма  первоначаль¬ 
но  состояла  изъ  хороваго  пѣнія  въ  честь  бога  Діониеія  (Вакха),  бога 
растительности,  вина  и  винодѣлія,  такъ  сказать  покровителя  земледѣль¬ 
ческой  культуры,  одного  изъ  любимыхъ  боговъ  Греціи.  Позднѣе  пѣс¬ 
нопѣнія  эти  сопровождались  -не  только  звуками  инструментовъ,  но  и 
плясками,  при  чемъ  и  поющіе  и  пляшущіе  были  одѣты  въ  костюмы  исклю¬ 
чительно  блестящіе  и  красивые.  Считая  времена  года  результатомъ 
воли  именно  Вакха,  какъ  бога  заботящагося  о  воздѣлываніи  земли, 
Греки  праздновали  разные  времена  года  различно,  посвящая  любимому 
богу  празрованія  то  характера  радостнаго,  то  грустнаго,  то  преиспол¬ 
неннаго  бѣшено-страстныхъ  порывовъ  (*).  Разнообразіе  пѣснопѣній, 
танцевъ  и  костюмовъ  на  этихъ  торжествахъ  было  такъ  велико,  что 
со  временемъ  изъ  Дифирамбы  сложились  цѣлыя  нредставленія,  послу¬ 
жившія  какъ  сказано  выше,  началомъ  драмы  съ  музыкой.  Кромѣ  празд¬ 
нествъ  въ  честь  Вакха  существовали  еще  другія  въ  честь  Аполлона, 
отличавшіяся  болѣе  сдержаннымъ,  хотя  и  не  менѣе  торжественнымъ 
характеромъ.  Сопровождались  пѣснопѣнія  въ  честь  Аполлона  обыкно¬ 
венно  лирой,  игру  на  которой  Греки  ставили  рачительно  выше  игры 
на  флейтѣ,  такъ  какъ  и  самъ  инструментъ  лира  былъ  любимѣйшимъ 


(*)  Примѣч.  Позднѣйшія  Ваиаяиш. 
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и  даже  считался  до  извѣстной  степени  принадлежностію  бога  Апол¬ 
лона. 

Приписывая  музыкѣ  .божественное  начало,  Греки  считали  ее  на¬ 
столько  даромъ  боговъ,  что  по  ихъ  мнѣнію  еще  тогда,  когда  жили  на 
землѣ  только  боги,  музыкѣ  уже  было  отведено  ея  мѣсто  на  землѣ. 
На  Олимпѣ,  въ  наидревнѣйшія  времена,  боги  наслаждались  уже  зву¬ 
ками  лиръ  и  флейтъ.  Вслѣдствіе  такого  отношенія  къ  музыкѣ  прои¬ 
зошло  то,  что  личности  пѣвцовъ  перваго  періода  существованія  иску- 
ства  окружены  ореоломъ  полубожественности;  имъ  приписывалось  нѣ¬ 
что  особенное;  легенды,  объ  нихъ  слагавшіяся,  рисовали  ихъ  людьми, 
обладавшими  почти  божескимъ  могуществомъ,  начало  котораго  лежало 
въ  ихъ  искуствѣ  пѣть  и  играть  на  лирѣ,  въ  ихъ  умѣньи  овладѣвать 
сердцами  людей  ихъ  слушавшихъ.  Орфей,  силою  могущества  своего 
пѣнія,  прелестью  своей  игры,  заставлялъ  покоряться  се$ѣ  даже  адскія 
силы.  Ѳамиръ,  рискнувшій  состязаться  въ  музыкѣ  даже  съ  богами,  и 
вышедшій  изъ  этой  борьбы  побѣдителемъ,  былъ  за  это  ослѣпленъ.  Въ 
этомъ  же  періодѣ  греческой  жизни  начинаютъ  дѣлаться  извѣстными  и 
имена  полуобоготворяемыхъ  пѣвцовъ,  которымъ  цѣлыя  племена  были 
обязаны  кромѣ  своей  музыки  и  другими  проявленіями  культуры.  Та¬ 
ковъ  въ  Аттикѣ  Музей  (Музейосъ),  слывшій  за  ученика  Орфея,  и  гроб¬ 
ница  котораго  находилась  въ  Аѳинахъ.  Таковъ  же  Памфасъ  и  Эвмольпъ 
(Эвмольпоеъ)  Элевзинскій,  почившій  геройской  смертью  въ  единобор¬ 
ствѣ  съ  Эрехтеемъ  во  время  битвы  Элевзинцевъ  съ  Кевропидами.  На¬ 
конецъ  Гомеръ,  объ  дѣйствительномъ  существованіи  котораго  можно 
опорить, '  былъ  также  божественнаго  происхожденія;  его  отцомъ  по  Гре¬ 
ческому  миѳу  былъ  богъ  Мелесъ  а  матерью  нимфа  Критея.  «Онъ  былъ 
слѣпецъ,  обителью  котораго  служилъ  каменистый  Хіосъ  и  пѣніе  кото¬ 
раго,  проникнувъ  въ  сердца  людей,  не  умретъ  въ  нихъ  вовѣки».  Са¬ 
ма  личность  Гомера  можетъ  быть  миѳической,  да  даже,  по  всей  вѣроят¬ 
ности,  она  и  есть  такова,  но  все  это  вопросъ  не  первой  важности;  во 
всякомъ  случаѣ  искуство  его  времени  не  миѳъ,  и  памятники  этаго 
искуства  дѣйствительно  «проникнувъ  въ  сердца  людей,  въ  пикъ  не 
умрутъ  во  вѣки». 

Говоря  о  музыкѣ  Греціи  въ  ея  древнѣйшій  періодъ,  нельзя  пс 
указать  на  одну  черту,  схожую  въ  греческой  музыкѣ  съ  тѣмъ,  что 
имѣлось  и  у  другихъ  древнихъ  народовъ;  черта  эта  есть  пѣсни  пе- 
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чальнаго  содержанія,  такъ  называемые  «плачи».  Подобно  тому  чѣмъ 
были  Лнтіэрзисъ  у  Фригійцевъ,  Ианеросъ  у  Египтянъ,  Бармосъ  у  Ма- 
ріонвтянъ,  и  у  Грековъ  имѣлся  особый  родъ  пѣсенъ  печальнаго  содер¬ 
жанія,  «плачей».  Замѣчательнѣйшимъ  изъ  «плачей»  былъ  *  плача  о 
Ликосѣ»,  называвшійся  « ахъ  Ликосъ»  или  «смерть  Ликоса» х).  Гробъ 
Линоса  находился  и  въ  Ѳивахъ,  и  въ  Аргосѣ'  и  въ  другихъ  мѣстахъ. 
Первымъ,  начавшимъ  слагать  печальныя  пѣсни  о  Линосѣ,  былъ  пѣвецъ 
древнѣйшей  эпохи  Памфосъ  *).  По  древнему  миѳу  Линосъ  былъ  божест¬ 
веннаго  происхожденія  и  еще  ребенкомъ  попалъ  на  воспитаніе  къ 
пастухамъ;  тамъ  его  постигла  его  горькая  судьба:  омъ  былъ  растер¬ 
занъ  собаками.  Печальныя  пѣсни,  эти  «плачи  о  Линосѣ»,  были  испол¬ 
няемы  обыкновенно  при  погребальныхъ  процессіяхъ  а  также  на  празд¬ 
нествахъ  въ  честь  Линоса;  ихъ  пѣли  такъ  что  возгласъ  «Айлипе» 
служилъ  началомъ  и  концомъ  извѣстныхъ  строфъ  пѣснопѣнія.  Подоб¬ 
ный  же  и  весьма  схожій  съ  характеромъ  пѣсенъ  о  Линосѣ  имѣли 
складъ  и  пѣсни  Ялемосъ,  основанныя  на  миѳѣ  подобнаго  же  характе¬ 
ра.  Древніе  жители  Аркадіи  въ  періодъ  самого  разгара  лѣта  также 
пѣли  пѣсни  такого  же  печальнаго  характера,  которыя  назывались 
Скефросъ.  Все  это  были  такъ  называемыя  пѣсни  «плачи»,  всѣ  они 
носили  на  себѣ  одинаково  скорбный  характеръ  и  если  отличались  одна 
отъ  другой  по  содержанію,  по  складу  самаго  разсказа,  то  тѣмъ  не 
менѣе  складъ  музыки  и  даже  складъ  и  ритмика  стиха,  служившаго 
текстомъ  пѣснопѣнія,  были  весьма  близки  одинъ  къ  другому:  тотъ  же 
медленный  темпъ,  тажс  грустная  мелодія,  и  даже  схожая  до  извѣстной 
степени  послѣдовательность  тоновъ. 

Совершенную  противуположность  плачамъ  представляли  собою  пѣс¬ 
ни  радостнаго  возбуждающе-веселаго  содержанія,  называвшіяся  Я зона¬ 
ми.  Характеризующимъ  ихъ  возгласомъ,  въ  противоположность  « Аи » 
характеризовавшему  плачь  о  Линосѣ,  служилъ  возгласъ  аИе».  Пэаны 
ислолялись  въ  разныхъ  случаяхъ:  на  веселыхъ  празднествахъ  въ  честь 
боговъ,  на  празднествахъ  устраеваемыхъ  по  поводу  счастливаго  исхо¬ 
да  какого  нибудь  общенароднаго  дѣла,  какъ-то  сраженія,  схода  и  пр. 
Такъ  Ахайцы  поютъ  Правы  послучаю  окончанія  чумы,  выхватившей 

О  Примѣч.  вА”йіѵос“  служило  вообще  впослѣдствіи  печальнымъ  возгласомъ,  начинавшимъ  пѣснопѣ¬ 
ше,  выраженіемъ  печали  (см.  <  Агамемнонъ»  Эсхила). 

*)  Примѣч.  АМБК08.  ОеѳсЬ.  <1.  шив.  I.  225. 
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много  жертвъ  изъ  племени;  спутники  Ахилла  послѣ  его  побѣды  надъ 
Гекторомъ  также  поютъ  Пэану(‘);  Дорійцы  поютъ  веселую  Пэану  от¬ 
правляясь  въ  битву;  такъ  что  очевидно  Пѳаиа  имѣла  даже  назначеніе 
своимъ  радостнымъ  характеромъ  возбуждать  смѣлость.  Исполнялись 
Пэаны  одноголосно  и  въ  хоровой  фбрмѣ.  Уже  въ  самыя  древнѣйшія 
времена  существовали  напр.  въ  Дельфахъ,  при  торжественныхъ  празд¬ 
нествахъ  въ  честь  Аполлона  и  въ  честь  рожденія  Леты,  хоры  жен¬ 
щинъ,  при  посредствѣ  которыхъ  исполнялись  веселыя  Пэаны  съ  ихъ 
радостно-свѣтлымъ,  бойкимъ  характеромъ.  При  этихъ  хорахъ  полага¬ 
лись  въ  большинствѣ  случаевъ  солисты  —  пѣвцы,  которые  вели  все 
дѣло,  какъ  самого  разсказа,  такъ  и  послѣдовательности  музыкальныхъ 
строфъ.  Не  лишнимъ  будетъ  при  этомъ  сообщить,  что  установленіе  по¬ 
добныхъ  музыкальныхъ  торжествъ  въ  Дельфахъ  обязано  своимъ  нача¬ 
ломъ  Филаммону.  Что  же  касается  обычая  имѣть  при  женскомъ  хорѣ 
солиста  —  пѣвца,  то  очевидно  обычай  этотъ  есть  дѣло  глубочайшей, 
миѳической  древности;  надо  припомнить  только  то,  что  даже  самъ 
Апполонъ  управлялъ  въ  качествѣ  солиста — пѣвца  хоромъ  музъ. 


0)  Приміч.  Иліада.  ХХЛ. 
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Дорійское  переселеніе.  —  Пѣвческія  общества.  Гомѳриды  —  Состяза¬ 
нія. — Олимпійскія  празднества  и  ихъ  значеніе. — Дельфійскія  празднес¬ 
тва  и  ихъ  отличительная  черта. — Празднества  въ  честь  Діонисія- 
Вакха. — Зарожденіе  драматической  формы  и  Греческій  театръ. —  Эпоха 
исключительнаго  процвѣтанія  музыкальнаго  искуотва  и  въ  особен¬ 
ности  виртуознаго  дѣла. — Послѣдній  періодъ  самостоятельнаго  сущест¬ 
вованія  Греческой  музыки, — Македонская  эпоха. — Аристоксѳнъ  и  его 
полемика  съ  Пиѳагорѳйцами. — Дидимъ  Александрійскій.  —  Покоренная 

Римомъ  Греція. 


Послѣ  паденія  Трои,  значитъ  приблизительно  за  десять  столѣтій 
до  Р.  X.  начинается  въ  Греціи  огромное  передвиженіе  племенъ,  закан¬ 
чивающее  собою  миѳическій  періодъ  Греческой  жизни.  Ѳессалійцы, 
Арнеяне,  Дорійцы  направляются  на  югъ;  Беотія  и  Пелопонезъ,  которые 
были  заселены  и  до  того  времени,  дѣлаются  театромъ  всевозможныхъ 
столкновеній  какъ  результатовъ  всякаго  передвиженія.  Населявшія  ихъ 
племена  или  придвигаются  къ  самымъ  южнымъ  берегамъ  полуострова, 
или  стираются  и  сливаются  со  вновь  пришедшими  или,  наконецъ,  вы¬ 
селяются  въ  болѣе  или  менѣе  отдаленныя  мѣста,  на  Циклады  и  на 
побережья,  прилегающей  части  Азіи.  Словомъ  произошло  въ  маломъ 
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видѣ  то,  что  извѣстно  въ  позднѣйшую  эпоху  подъ  именемъ  великаго 
переселенія  народовъ;  на  сей  разъ  переселеніе  имѣло  лишь  частный 
характеръ,  касаясь  небольшаго  куска  тогдашней  Европы.  Цѣлой,  непри¬ 
косновенной  осталось  только  Аттика,  какъ  гласитъ  легенда,  благодаря 
великодушно-геройской  смерти  Кодра,  принесшаго,  себя  въ  жертву  за 
свой  народъ.  Съ  этого  то  именно  времени  п  начинаетъ  сказываться 
раздѣленіе  всей  Греціи  на  три  элемента:  Іонійскій,  Дорійскій  и 
Эолійскій,  раздѣленіе  отразившееся  во  всѣхъ  проявленіяхъ  племенной 
жизни  Греціи,  въ  нравахъ,  обычаяхъ  и  искуствѣ.  Замѣчательно,  что 
именно  съ  этого  же  времени  присущіе  ранѣе  того  Греческому  искуству 
нѣкоторыя  восточныя  элементы  затираются  чисто  племенными,  инди¬ 
видуальным^  вліяніями,  исчезаютъ  съ  лица  земли  и  уступаютъ  мѣсто 
началу  вполнѣ  самобытному.  Переселеніе  не  только  не  убило  того,  въ 
чемъ  выразилось  музыкальное  искуство  до  него,  но  напротивъ  даже 
значительно  и  быстро  подняло  значеніе  музыки  и  положеніе  ея  въ  ряду 
искуствъ.  Вмѣсто  прежнихъ  отдѣльныхъ  пѣвцовъ  и  пѣвческихъ  семей, 
являются  на  сцену  много  крупныхъ  группъ  пѣвческихъ  родовъ  съ 
общимъ  именемъ,  общими  силами  пропагандирующихъ  извѣстныя  пѣс¬ 
нопѣнія  и  извѣстныя  музыкальныя  формы  въ  средѣ  извѣстныхъ  пле¬ 
менъ:  таковы  Креофилиды  на  Самосѣ,  Эуниды  въ  Аѳинахъ,  Гомериды, 
на  Хіосѣ  и  т.  д.  Эти  пѣвческіе  роды,  или  лучше  назовемъ  ихъ  пѣв¬ 
ческія  общества,  начинаютъ  уже  установлять  нѣкоторыя  правила  для 
поступленія  въ  среду  ихъ  новыхъ  сочленовъ;  замѣчательнѣйшимъ  ме¬ 
жду  прочимъ  изъ  этихъ  правилъ,  весьма  много  говорящимъ  въ  пользу 
того,  насколько  строго  относились  сами  пѣвЦы  къ  своему  дѣлу,  было 
то,  что  всякій,  вновь  вступающій  въ  общество,  обязанъ  былъ  непремѣн¬ 
но  знать  наизусть  какъ  тексты  извѣстныхъ  пѣснопѣній,  такъ  и  на¬ 
пѣвы  ихъ;  и  въ  томъ  и  другомъ,  онъ  подвергался  испытанію  со  стороны 
общества,  въ  которое  онъ  вступалъ  и  только  по  удачномъ  испытаніи 
получалъ  право  принять  его  имя. 

Хіосскіе  Гомериды  были  одною  изъ  знаменитѣйшихъ  музыкальныхъ 
общинъ.  Культивировали  они  Гомеровскій  эпосъ,  речитатируя  стихи 
его  на  равныхъ  торжествахъ,  при  жертвоприношеніяхъ,  при  чемъ  обы¬ 
кновенно  каждый  ноющій  держалъ  въ  рукѣ  лавровую  вѣтвь.  Жизне¬ 
дѣятельность  боговъ  и  героевъ  настолько  пластично  возставала  въ  во¬ 
ображеніи  слушателей,  благодаря  могучему  стиху  Гомеровскаго  эпоса, 
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что  скоро  на  Хіосъ,  на  празднества,  гдѣ  исполнялись  Гомеридами  ихъ 
пѣснопѣнія,  стали  стекаться  толпы  людей  изъ  отдаленныхъ  угловъ 
Греціи.  Уходя  къ  себѣ  домой,  люди  эти  уносили  въ  памяти  впечатлѣніи 
отъ  услышанныхъ  ими  пѣснопѣній  и  вотъ  отсюда  то  пошла  несрав¬ 
нимая  ни  съ  чѣмъ  популярность  Гомеровскаго  эпоса,  его  вѣчная  жи¬ 
вучесть  среди  Греческаго  народа,  та  живучесть,  благодаря  которой  эиосъ 
Гомера  сдѣлался  со  временемъ  однимъ  изъ  лучшихъ  достояній  человѣ¬ 
чества,  оставленныхъ  ему  въ  наслѣдіе  отъ  древней,  классической  эпохи 
въ  жизни  художника  народа. 

Вмѣстѣ  съ  сохраненіемъ  и  такого  рода  развитіемъ  древняго  эпоса, 
и  существовавшіе  въ  древній  періодъ  отдѣльные  гимны  и  пѣснопѣнія 
получили  болѣе  прежняго  широкое  значеніе.  Го  времени  Дорійскаго  пе¬ 
реселенія,  при  передвиженіяхъ,  соединеніяхъ  и  раздробленіяхъ  племенъ, 
было  занято  еще  большее  количество  мѣстностей;  вездѣ  гдѣ  селилось 
вновь  пришедшее  племя,  тотчасъ  оказывались  и  новыя  священныя  мѣста, 
а  съ  ними  вмѣстѣ  являлись  и  новыя  поводы  для  жертвоприношеній 
религіозпыхъ  празднествъ,  и  слѣдовательно  исполненія  гимновъ  и  пѣс¬ 
нопѣній;  такимъ  образомъ  даже  тамъ,  гдѣ  быть  можетъ  ранѣе  не  было 
и  помина  о  чемъ  либо  подобномъ,  стали  раздаваться  пѣснопѣнія,  и 
туда  проникла  музыка.  Такими  священными  пунктами  были  напр. 
Микале  для  Іонійцевъ,  подножіе  горы  Тріопіонъ  для  Дорійцевъ.  Въ 
самой  формѣ  исполняемыхъ  пѣснопѣній  являются  также  нововведенія, 
къ  прежней  простой  и  сравнительно  бѣдной  мелодіи  прибавляются  воз¬ 
гласы,  отвѣты,  которые  исполняются  уже  не  однимъ  пѣвцомъ  а  со¬ 
листомъ  съ  хоромъ  или  пѣвцомъ  съ  группою  другихъ  пѣвцовъ.  Такимъ 
образомъ  гимны  и  въ  особенности  другаго  разряда  пѣснопѣнія  пріобрѣ¬ 
таютъ  характеръ  много-переонной  рапсодіи,  въ  которой  уже  можно 
услѣдить  отдѣльныя  партіи,  пріобрѣтаютъ,  такъ  сказать,  нѣкоторыя 
задатки  драматическо-музыкальныхъ  формъ.  Бъ  пѣснопѣніямъ  съ  воз¬ 
гласами,  отвѣтами  и  припѣвами,  присоединяются  уже  иногда*  танцы, 
какъ  нѣкое  дополненіе  пѣснопѣнія,  дающее  ему  характеръ  большей 
пластичности;  танцы  эти  не  были  простымъ  рядомъ  тѣлориженій,  во 
подчиняясь  музыкѣ  и  содержанію  текста,  они  имѣли  цѣлою  подчер¬ 
кивать  то  и  другое,  уяснять  въ  пластическомъ  смыслѣ  слова  содержа¬ 
ніе  пѣснопѣнія. 
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Пѣвчеекія  состязанія  какъ  и  состязанія  всякаго  другаго  рода,  были 
настолько  въ  характерѣ  Грековъ,  что  считались  какъ  бы  учрежденіемъ 
полурелигіознымъ;  состязаніями  руководили,  ихъ  установляли  предста¬ 
вители  религіи,  жрецы.  Культъ  Эллиновъ — говоритъ  Дункеръ  (‘) — со¬ 
стоялъ  изъ  соединенія  элементовъ  религіи  и  государства;  эта  двойствен¬ 
ность  проявилась  въ  Греческой  исторической  жизни  значительно  болѣе 
чѣмъ  въ  исторической  жизни  другихъ  древнихъ  народовъ.  Учрежденныя 
въ  Греціи  большія  жертвоприпошенія  и  празднества  имѣли  уже  по 
этому  самому  огромное  значеніе,  что  въ  нихъ  участвовало  огромное 
число  лицъ,  и  по  тому  что  празднества  эти  имѣли  религіозно-государ- 
ствено-народный  характеръ.  Въ  самыхъ  процессіяхъ,  имѣвшихъ  конеч¬ 
ной  цѣлью  храмъ  и  жертвенникъ,  участвовала  цѣлая  толпа  гражданъ. 
Жертвенныя  животныя  блестяще  украшенныя,  шли  впереди  жрецовъ, 
за  которыми  слѣдовали  участвовавшіе  въ  процессіи  жертвоприношенія 
люди;  люди  эти  несли  разныя  орудія  необходимыя  для  приношенія 
жертвъ;  за  тѣмъ  тянулся  длинный  рядъ  выборныхъ  отъ  города,  город¬ 
ской  знати,  почетныхъ  старцевъ  или  ѣхавшихъ  на  разнообразно 
убранныхъ  лошадяхъ,  или  шедшихъ  въ  своихъ  чисто  бѣлыхъ  одѣяніяхъ, 
съ  зелеными  вѣтвями  въ  рукахъ.  Иногда  празднество  состояло  изъ  нѣсколь¬ 
кихъ  отдѣловъ,  соотвѣтственно  чему  дѣлилась  и  процессія;  въ  этомъ 
случаѣ  пѣснопѣнія  исполнявшіяся  при  каждомъ  отдѣлѣ,  носили  каждое 
соотвѣтственный  данному  моменту  характеръ.  Когда  жертвенное  жи¬ 
вотное  было  положено  на  жертвенникъ,  слѣдовательно  когда  процессія 
была  уже  у  самаго  алтаря,  начинали  раздаваться  звуки  лиръ,  люби¬ 
мѣйшаго  инструмента  Грековъ,  а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  начиналъ  пѣть  и 
полный  хоръ  всѣхъ  участвующихъ  въ  отправленіи  жертвоприношенія 
старцевъ,  юношей  и  дѣвушекъ  Содержаніе  пѣснопѣній  стремилось 
направить  сердца  слушателей  къ  восхваленію  божества,  въ  честь  ко¬ 
тораго  устроено  было  празднество.  Музыка  пѣснопѣнія  строго  слѣдо¬ 
вала  въ  ритмическомъ  отношеніи  тексту.  Если  же  празднество  было 
учреждено  въ  память  какого  либо  божескаго  дѣянія  на  пользу  чело¬ 
вѣчества,  то  въ  музыкѣ  и  тексту  добавлялись  еще  танцы,  имѣвшіе 
цѣлію  мимически  передавать  разсказъ  составляющій  седержаніе  пѣсно¬ 
пѣнія.  Такъ  напр.  въ  Пиѳійскихъ  празднествахъ  въ  честь  Аполлона 


(і)  Примѣч.  ОевсЬ  (1.  АИегіЪ.  III.  589. 
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исполняемъ  былъ  юношами  танецъ,  изображавшей  собою  битву  бога 
съ  дракономъ.  За  религіознымъ  отдѣломъ  празднества  слѣдовали  ие- 
иремѣнно  пѣвческія  состязанія,  при  чемъ  исполнялись  отдѣльными 
пѣвцами  и  цѣлыми  хорами  пѣснопѣнія;  далѣе  начинались  состязатель¬ 
ныя  игры,  борьба  и  проч.  военныя  упражненіи,  которыя  развивали 
и  поддерживали  въ  греческомъ  народѣ  его  героическій,  воинственный 
духъ. 

Величайшія  и  истинно -народныя  празднества  были  учреждены  въ 
776  г.  до  Р.  X.  Въ  продолженіи  многихъ  за  тѣмъ  лѣтъ  и  даже  вѣ¬ 
ковъ  черезъ  каждые  четыре  года  праздники  вти  совершались  въ  Олим¬ 
піи  (')  и  р)ководились  соединенными  силами  всѣхъ  жрецовъ  Зевса. 
На  празднества  вти  стекались  представители  различныхъ  племенъ,  со 
всѣхъ  концовъ  Греціи;  значеніе  ихъ  было  столь  важно,  что  со  вре¬ 
мени  учрежденія  ихъ  Греки  вели  до  нѣкоторой  степени  свое  лѣтосчи¬ 
сленіе  (*).  Рядъ  состязаній,  составлявшихъ  Олимпійскія  игры,  былъ 
въ  высшей  степени  многообразенъ.  Бромѣ  мушки  и  повзіи  тутъ  уже 
было  все,  что  выработала  и  тогдашняя  гимнастика  и  тогдашняя 
наука  воинскихъ  упражненій:  бѣганье,  перепрыгиванье,  прыжки  на  вы¬ 
соту,  метаніе  копій,  борьба  одиночная  м  толпы  съ  толпой,  носка  тя¬ 
жестей,  скачки  и  пр.  Имена  героевъ  побѣдителей  провозглашались 
герольдами;  самихъ  героевъ  подводили  въ  подножію  возсѣдающаго  на 
тронѣ  Зевса— вседержителя  и  вѣнчали  вѣнками  изъ  лавровъ;  ихъ 
почти  ополуобоготворяли,  смотря  по  подвигу  совершенному  героемъ — 
побѣдителемъ.  Всѣ  вти  торжества  сопровождались  безусловно  хоро¬ 
вымъ  пѣніемъ.  Богда  побѣдителя  подводили  въ  трону  Зевса  для  увѣн¬ 
чанія  его  лаврами,  раздавалась  обыкновенно  торжественная  пѣснь 
Архилохоса.  Оканчивались  Олимпійскія  игры  именно  состязаніями  въ 
искусствахъ.  Въ  416  г.  до  Р.  X.  слѣдовательно  на  91-ой  Олимпіадѣ 
Бсеновлъ  и  Эврипидъ  состязались  изъ  за  побѣднаго  лавра  за  искусство 
стихосложенія;  и  много  можно  было  бы  назвать  крутыхъ  именъ  по¬ 
бѣдителей  по  различнымъ  отро елямъ  состязаній,  бывшихъ  на  Олим¬ 
піадахъ,  въ  особенности  въ  періодъ  ихъ  блестящаго  процвѣтанія, 


( і)  Прммѣч.  Олимпія  собственно  не  был  городомъ;  это  быю  собраніе  храмовъ  съ  храмомъ  Зевса 
во  главѣ.  Именно  для  Олмпіісіаго  храма  Зевса  была  сдѣлана  всему  міру  извѣстная  статуя  Зевса  Олм- 
шіекаго,  наготовленная  Фндіемъ. 

(*)  Прииѣч.  Лѣтосчисленіе  но  Олммпіадамъ. 
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много  именъ,  сохранившихся  въ  народной  памяти  какъ  имена  полу- 
божественныхъ  героевъ. 

Въ  музыкальномъ  отношеніи  въ  Олимпійскія  игры  былъ  введенъ 
новый  элементъ:  состязаніе  въ  инструментальной  музынѣ,  не  имѣв¬ 
шее  мѣсто  на  прежнихъ  состязательныхъ  торжествахъ.  Отсюда  можно 
вывести  заключеніе,  что  музыка  къ  втому  времени  получила  уже  са¬ 
мостоятельное  значеніе,  что  хотя  она  и  связана  еще  съ  близко-род¬ 
ственнымъ  ей  искусствомъ  повзіи,  но  тѣмъ  не  менѣе  за  нею  уже 
признается  совершенное  право  отдѣльности.  По  началу  состязатель¬ 
ными  инструментами  были  лира  и  флейта;  за  тѣмъ  присоединилась 
къ  нимъ  труба  въ  ея  простѣйшемъ  первообразѣ  съ  одними  натураль¬ 
ными  тонами.  Первымъ  побѣдителемъ  въ  состязаніи  въ  игрѣ  на  трубѣ 
былъ  Тимей  на  96-й  Олимпіадѣ;  за  тѣмъ  Архіай  на  120-й  Олимпіадѣ; 
послѣдній  былъ  трижды  подъ  рядъ  увѣнчанъ  лаврами  на  трехъ  Олим¬ 
піадахъ.  Но  величайшимъ  изъ  побѣдителей  трубачей  былъ  знаменитый 
Геродоръ,  получившій  свое  героическое  воспитаніе  отъ  Алкмеиа,  сы¬ 
номъ  котораго  многіе  его  считали;  въ  доказательство  своей  почти 
нечеловѣческой  силы  Геродоръ  носилъ  обыкновенно  наброшенную  ня 
плечи  львиную  шкуру.  Увѣнчанъ  лавряии  онъ  былъ  на  десяти  Олим¬ 
піадахъ  ('),  слѣдовательно  въ  теченіи  сорока  лѣтъ  былъ  вѣчнымъ 
побѣдителемъ  на  состязаніяхъ;  имя  его  чтилось  затѣмъ  ночти  какъ 
имя  полубога.  Этотъ  исполинъ  между  трубачами  и  геркулесъ  по  оилѣ 
между  людьми  славился  главнымъ  образомъ  тѣмъ,  до  какой  степени 
могучій  тонъ  могъ  онъ  извлевать  изъ  инструмента  при  посредствѣ 
своихъ  геркулесовскихъ  легкихъ;  какъ  гласитъ  преданіе,  обыкновен¬ 
ные  люди  могли  переносить  силу  этого  тона  лишь  на  извѣстномъ 
разстояніи.  Состязанія  въ  игрѣ  на  трубѣ  имѣли  въ  сущнооти  отчасти 
воинственный  характеръ,  такъ  какъ  труба,  какъ  инструментъ,  куль¬ 
тивировалась  главнымъ  образомъ  съ  военными  цѣлями:  на  ней  испол¬ 
нялись  различные  воинскіе  сигналы,  весьма  разнообразные,  которыми 
предполагается  должно  было  руководствоваться  выученное  понимать 
ихъ  войско.  Понятно  по  этому,  какое  значеніе  для  дѣла  могъ  имѣть 
такой  непобѣдимый  трубачъ — колоссъ  какъ  вышеупомянутый  Геродоръ. 


(і)  Примѣч.  Бел  вѣрить  Поллуксу,  то  даяе  на  семнадцати  Олимпіадахъ  Геродоръ  былъ  увѣн¬ 
чанъ  побѣдными  лаврами.  17  Олимпіадъ  соотвѣтствуютъ  68  годамъ* 
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Какое  важное  значеніе  сами  побѣдители  на  Олимпіадахъ  приписывали 
своимъ  побѣдамъ  доказываетъ  то,  что  иногда  побѣдитель  воздвигалъ 
божеству  статую  въ  благодарность  за  то,  что  божество  это  дало  ему 
одержать  побѣду;  такъ  напр.  Архіай,  будучи  увѣнчанъ  трижды  какъ 
побѣдитель  въ  состязаніяхъ,  воздвигъ  статую  Аполлона  въ  Олимпіи 
въ  благодарность  за  божественное  покровительство,  давшее  ему  лавры 
на  трехъ  Олимпіадахъ.  Со  времени  95-й  и  96-й  Олимпіадъ  игра  на 
трубѣ  начинаетъ  замѣтно  усложнятся  такъ  какъ  появляются  новые 
роды  трубъ,  по  устройству  своему  напоминающихъ  наши  натуральныя 
волторны;  видовъ  этихъ  трубъ  скоро  дѣлается  столько,  что  вмѣстѣ 
взятые  съ  прежними  трубами,  они  могутъ  составлять  нѣкоторое  по¬ 
добіе  мѣднаго  хора.  Игра  на  новыхъ  трубахъ  считалась  очень  труд¬ 
ною;  въ  ней  относились  съ  большимъ '  уваженіемъ.  Однимъ  изъ  из¬ 
вѣстнѣйшихъ  лавреатовъ  за  игру  на  этомъ  новомъ  инструментѣ  былъ 
Братей,  увѣнчанный  лаврами  на  96-й  Олимпіадѣ. 

Самыя  гимнастическія  состязанія  на  Олимпіадахъ  сопровождались 
также  музыкой,  при  чемъ  каждому  роду  состязаній  присвоивалась 
игра  на  томъ  или  другомъ  инструментѣ.  Ристанію  на  коняхъ  аком- 
панировали  воинственные  звуки  трубъ;  такъ  называемому  Пентаѳлону 
(борьба  пятерыхъ  борцовъ  противъ  пятерыхъ)  авомпанировали  звуки 
флейтъ;  а  чтобъ  музыка  не  была  считаема  побочною  вещью,  чтобъ 
сопровожденіе  ею  состязаній  не  уронило  ея  значенія,  въ  честь  музыки 
была  воздвигнута  въ  Олимпіи  Пиѳокритомъ,  изъ  Сикіона,  роскошная 
статуя.  Когда  совершались  состязанія  юношей  въ  бѣганьи  и  прыж¬ 
кахъ,  раздавались  звуки  хороваго  пѣнія;  исполнители,  также  юноши, 
составляли  хоръ  выставленный  на  состязаніе  тѣмъ  или  другимъ  го¬ 
родамъ  вмѣстѣ  съ  состязающимися  въ  бѣгѣ  и  прыжкахъ. 

На  столько  же  на  сколько  Олимпійскія  игры  можно  считать  глав¬ 
нымъ  образомъ  существовавшими  для  разнообразнѣйшихъ  состязаній, 
на  столько  игры  Дельѳійенія,  учрежденныя  въ  честь  Аполлона,  по¬ 
кровителя  музъ,  были  учрежденіемъ  чисто  художественнымъ.  Хотя  и 
на  нихъ  въ  позднѣйшія  времена  имѣли  мѣсто  состязанія  гимнасти¬ 
ческаго  свойства,  но  все  же  главную  суть  ихъ  составляло  искус¬ 
ство.  Почетнѣйшее  мѣсто  изъ  инструментовъ  на  Дельфійскихъ  играхъ 
было  отведено  лирѣ,  какъ  самому  любимому  и  по  понятіямъ  грековъ 

.Р  я  *к  я  д  а  е“.  Исторія  нуамкя.  7 
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самому  трудному  музыкальному  инструменту.  Роль  лиры  была  такъ 
велика,  ей  придавалось  такое  значеніе,  что  самъ  Гезіодъ,  одна  изъ 
Беатійскихъ  знаменитостей  какъ  поэтъ,  не  былъ  допущенъ  до  состя¬ 
занія  поэтовъ -музыкантовъ  за  то,  что  онъ  не  игралъ  на  божествен¬ 
номъ  инструментѣ  (').  Съ  развитіемъ  Олимпійскихъ  игръ  можно  даже 
сказать,  что  Дельфійскія  празднества  и  состязанія  пріобрѣтали  все  болѣе 
и  болѣе  спеціально  художественный  характеръ.  Въ  3-мъ  году  48-й 
Олимпіады  т.  е.  въ  586  г.  до  Р.  X.  былъ  увѣнчанъ  лаврами  какъ 
блестящій  побѣдитель  на  Дельфійскомъ  состязаніи  знаменитый  кита- 
родъ  (виртуозъ  на  лирѣ)  Мелампусъ  изъ  Бефалоніи.  Большимъ  ува¬ 
женіемъ  пользовалась  на  этихъ  состязаніяхъ  и  игра  на  флейтахъ: 
Сакадъ  изъ  Аргоса  былъ  трижды  увѣнчаннымъ  лавреатомъ— флей¬ 
тистомъ;  не  менѣе  его  знаменитъ  былъ  Эхембратосъ  изъ  Аркадіи. 
Самымъ  же  знаменитымъ  былъ  Пиѳокритъ  изъ  Сикіона;  шесть  разъ 
подъ  рядъ  (въ  574  г.  570  г.  и  т.  д.)  былъ  онъ  увѣнчанъ  лаврами  какъ 
побѣдитель  въ  состязаніи  въ  игрѣ  на  флейтѣ.  Дельфійскія  праздне¬ 
ства,  совершавшіяся*  по  началу  однажды  въ  восемь  лѣтъ,  ко  времени 
о  которомъ  шла  рѣчь,  совершались  уже  въ  четыре  года  разъ  на  по¬ 
добіе  Олимпійскихъ  состязаній.  Честь  быть  увѣнчаннымъ  лаврами 
въ  качествѣ  побѣдителя  въ  Дельфахъ  была  не  только  не  меньшая,  но 
даже  чуть  ли  не  большая  чѣмъ  честь  быть  Олимпійскимъ  лавреатомъ; 
такъ  что  значеніе  художественныхъ  состязаній  было  столь  же  велико 
какъ  и  значеніе  состязаній  Олимпійскихъ.  Хотя  Олимпійскія  состя¬ 
занія  посвящены  были  величайшему  изъ  боговъ  Зевсу,  вседержителю, 
и  имена  героевъ  побѣдителей  часто  почти  обоготворялись  народомъ, 
назначеніе  же  Дельфійскихъ  состязаній,  почти  чуждыхъ  героизма  и 
величія,  и  имѣвшихъ  болѣе  тѣсный  художественный  смыслъ,  было  не 
столь  грандіозно  и  многосторонне,  но  тѣмъ  не  менѣе  есть  примѣры, 
доказывающіе,  что  побѣдители  лавреаты  Дельфійскихъ  состязаній, 
удостоивались  также  великихъ  почестей;  такъ  напр.  Мидасъ  изъ  Агри¬ 
гента,  удостоившись  чести  быть  побѣдителемъ  въ  состязаніи  въ 
игрѣ  на  флейтѣ  (488  г.  до  Р.  X.)  былъ  воспѣтъ  Пиндаромъ  въ  его 
ХІІ-й  идѣ. 

Приблизительно  за  пять  столѣтій  до  Рожд.  Хр.  на  ряду  съ  разви 


1)  Прииѣч.  Миііег.  ОеасЪ.  Д.  §тіес!і.  8Н.  I.  54. 
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тіемъ  состязательныхъ  празднествъ  измѣнилась  нѣсколько  и  роль 
искуства  на  празденствахъ  въ  честь  Діонисія-Вакха.  Торжества  эти 
приняли  характеръ  еще  большей  чѣмъ  прежде  оживленности;  при  зву. 
кахъ  инструментальной  музыки,  хороваго  пѣнія  и  самыхъ  пластичныхъ 
пантоминахъ  и  танцахъ,  при  участіи  веселой,  пестро  и  богато  разо¬ 
дѣтой  толпы,  начали  эти  празденства  впадать  мало  по  малу  въ  формы 
драмы  съ  музыкой.  То,  что  прежде  разсказывалось  въ  простыхъ 
Дифирамбахъ,  прежнія  простыя  изложенія  дѣяній  бога,  послужив¬ 
шихъ  на  пользу  человѣчеству,  стали  теперь  изображаться  отчасти 
музыкально-драматически.  Руководитель  хора,  одѣтый  въ  соотвѣтсвую- 
щій  костюмъ,  излагалъ  отрывокъ  изъ  жизни  Вакха,  а  хоръ,  принявшій 
теперь  на  себя  роль  какъ  бы  спутниковъ  бога,  выражалъ  при  этомъ 
свою  радость,  или  печаль  въ  соотвѣтствующихъ  лирическихъ  стро¬ 
фахъ  и  сопровождая  свое  пѣніе  танцами.  Бромѣ  руководителя  хора 
мало  по  малу  начинаетъ  быть  вводимъ  въ  дѣло  первый  актеръ. 
Актеръ  этотъ  представляетъ  дѣйствующихъ  лицъ,  мѣняетъ  костюмы 
и  маски,  вступаетъ  въ  бесѣды  съ  руководителемъ  хора  и  чрезъ  его 
посредство  съ  хоромъ.  Изъ  этого  новаго  явленія  произошли  впослѣд¬ 
ствіи  монологи  и  і діалоги.  Мало  по  малу  кругъ  дѣятельности  актера 
увеличился  введеніемъ  въ  дѣло  еще  новаго  элемента  лирической 
драмы,  а  именно  женскихъ  ролей,  которыя  впрочемъ  исполнялъ  тотъ 
же  актеръ.  Что  касается  хора,  то  онъ  дѣлился  на  главную  и  второ¬ 
степенныя  группы,  которыя  пѣли,  то  очередуясь,  то  соединяясь  вмѣстѣ. 
Въ  такомъ  видѣ  Діоносіева  лирическая  драма  существовала  до  конца 
Ѵ-го  вѣка  до  Р.  X.  Съ  этого  времени  судьба  бога  Діонисія  какъ 
матерьялъ  драматическо-музыкальной  формы  уступила  мѣсто  горож- 
ческимъ  сказаніямъ,  которыя  стали  изображаться  въ  гораздо  болѣе 
сдержанной  формѣ;  новая  форма  послѣ  того  дала  два  вида,  отлич¬ 
ные  другъ  отъ  друга  по  характеру:  трагедію  и  комедію.  Представлепія 
эти  мало  по  малу  были  перенесены  въ  особо  устроенное  для  нихъ 
помѣщеніе,  театръ,  имѣвшій  въ  общихъ  чертахъ  сходство  съ  нашимъ 
теперешнимъ  театромъ.  Строились  зданія  театра  въ  огромныхъ  размѣ¬ 
рахъ  во  первыхъ  по  тому,  что  въ  нихъ  надо  было  вмѣщать  громад¬ 
ную  толпу  слушателей,  во  вторыхъ  потому,  что  они  сверхъ  того 
служили  и  для  народныхъ  собрапій.  Самая  огромность  театра  въ  свою 
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очередь  способствовала  популяризаціи  новой  формы  исполненій. 
Устройство  театра  было  таково:  площадка  соотвѣтствующая  нашему 
партеру,  имѣла  форму  нѣсколько  меньшую  полукруга,  или  полу- 
круга  урѣзаннаго  со  стороны  діаметра;  называлась  она  оркестра  и 
служила  для  помѣщенія  хора,  пѣвшаго  вокругъ  жертвенника ('). 
Впослѣдствіи  жертвенникъ  былъ  замѣненъ  простымъ  возвышеніемъ. 
Отъ  полукруглой  оркестры,  со  стороны  дуги  ея,  возвышалиоь  амфи¬ 
театромъ  мѣста  для  Нѣсколькихъ  тысячъ  слушателей,  а  у  протиау- 
положной  стороны  оркестры  возвышалась  сцена  очень  не  глубокая,  но 
весьма  широкая,  представлявшая  собой  какъ  бы  полосу,  вдоль  прямо¬ 
линейной  стороны  оркестрьі,  и  соединявшаяся  съ  послѣдней  нѣсколь¬ 
кими  ступенями.  На  этой  то  сценѣ  и  появлялся  актеръ,  выходившій 
въ  разныхъ  костюмахъ  и  маскахъ,  который  и  вступалъ  въ  переговоры 
съ  руководителемъ  хора  и  хоромъ,  высказывавшимся  съ  своей  сто¬ 
роны  пѣснопѣніями.  Занавѣсъ,  отдѣлявшій  сцену  отъ  оркестры,  не 
спускался  какъ  у  насъ,  а  поднимался  съ  низу.  Сцена  была  окаймлена 
декораціями,  изъ  которыхъ  главная,  задняя,  представляла  собой 
дворецъ  или  храмъ;  боковыя  же  декораціи  не  имѣли  вида  нашихъ 
теперешнихъ  кулисъ,  а  были  такъ  называвшимися  періактами ,  боль¬ 
шими  трехгранными  призмами,  грани  которыхъ  изображали  три  рода 
боковыхъ  декорацій;  призмы  эти  могли  быть  легко  оборачиваемы  на 
своихъ  осяхъ,  представляя  такимъ  образомъ  собою  три  перемѣны 
боковыхъ  декорацій.  Хоръ  помѣщавшійея  въ  оркестрѣ,  группировался 
вокругъ  своего  руководителя,  корифея;  онъ  принималъ  участіе  въ 
дѣйствіи  то  въ  качествѣ  совѣтниковъ  или  слугъ  героя,  дѣйствовав¬ 
шаго  на  сценѣ,  то  въ  качествѣ  народа,  иногда  же  высказывался 
какъ  элементъ  непричастный  совершающемуся  на  сценѣ,  чисто  лири¬ 
чески.  Выражалъ  все  это  или  весь  хоръ  или  отдѣльныя  группы  его, 
державшіяся  каждая  своего  корифея.  Пѣніе  сопровождалось  звуками 
лиръ  и  флейтъ.  Когда  хоръ  не  принималъ  участія  въ  дѣйствіи,  и 
даже  въ  антрактахъ  (когда  на  сценѣ  никого  не  было),  онъ 
пѣлъ  лирическія  строфы,  съ  спокойствіемъ  и  безстрастіемъ  подавая 
утѣшеніе,  совѣтъ,  или  предостереженіе,  выходя  такъ  сказать  изъ 

(і)  Примѣч.  Этотъ  жертвенникъ  лучше  всего  подтверждаетъ  происхожденіе  драмы  и  театра  изъ 
дифирамбы  въ  честь  Діоносія,  исполнявшейся  въ  прежнее  время  вокругъ  жертвенника  богу  Вакху. 

Л .  Р. 
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рамки  участвующаго  въ  представленіи,  а  дѣлаясь  какъ  бы  идеальнымъ 
зрителемъ -слушателемъ.  Бели  хоръ  имѣлъ  вступить  въ  разговоръ  съ 
актеромъ,  то  дѣлалъ  это  за  него  его  корифей. 

Наиболѣе  характеристичнымъ  явленіемъ  во  всемъ  этомъ  представ¬ 
ляются  сами  авторы  представленій  исполнявшихся  въ  татрѣ:  между 
ними  были  такіе,  которые  сочиняли  и  текстъ  драматическаго  пред¬ 
ставленія,  и  музыку  для  хора,  иногда  сами  же  принимали  на  себя 
обязанности  главнаго  актера,  и  сами  разучивали  съ  хоромъ  его  стро¬ 
фы.  Изъ  всего  этого  можно  видѣть,  до  какой  степени  всесторонне 
образованными  въ  тогдашнемъ  смыслѣ  слова  художниками  должны 
были  быть  эти  люди.  Между  тѣмъ  имѣются  несомнѣнныя  указанія  на 
то,  что  факты  приведенныхъ  выше  художественныхъ  совмѣстительствъ 
въ  Греческой  жизни  оказывались  не  только  возможными,  но  даже  и 
не  имѣли  вида  какихъ  либо  особенно  исключительныхъ,  рѣдкихъ  явленій. 

Подобно  тому,  какъ  прежнія  празднества  въ  честь  Вакха  имѣли 
до  извѣстной  степени  состязательный  характеръ  (стремленіе  къ  сорев¬ 
нованіямъ  въ  высшей  степени  лежало  въ  патурѣ  Грековъ),  такъ 
какъ  на  эти  празднества  стекались  пѣвцы  и  инструменталисты  изъ 
разныхъ  мѣстѣ  Греціи,  такъ  точно  и  театральныя  представленія  не 
были  лишены  состязательнаго  характера.  Хоръ  поставлялся  разными 
племенами  и  городами;  содержалъ  его  богатый  классъ  и  при  этомъ  вся¬ 
кій  городъ,  всякое  племя,  стремились  превзойдти  другихъ  достоинствами 
содержимыхъ  ими  хоровъ,  искуствомъ  своихъ  хористовъ,  ихъ  костюмами, 
словомъ  всей  обстановкой  дѣла.  Хористы  избирались  изъ  свободныхъ 
гражданъ;  судьями,  рѣшавшими  вопросъ  о  достоинствахъ  хора,  были 
наиболѣе  уважаемыя,  пользовавшіеся  почетомъ  лица  общества.  Въ  та¬ 
кого  рода  хоровыхъ  состязаніяхъ,  хоръ  побѣдитель,  признанный  дос¬ 
тойнымъ  увѣнчанія,  получалъ  нѣчто,  что  считалось  въ  Греціи  выше 
всякихъ  наградъ:  лавровый  вѣнокъ,  причемъ  имена  побѣдителей  и 
племени,  или  города,  выставившихъ  побѣдившій  на  состязаніи  хоръ, 
заносились  на  особыя  памятныя  доски.  И  этотъ  вѣнокъ,  эта  честь 
внесенія  именъ  на  памятную  доску,  составляли  гордость  не  только 
самихъ  хористовъ-побѣдителей,  но  даже  и  всего  города  или  племени, 
представителемъ  которыхъ  являлся  побѣдившій  хоръ^1). 

(і)  Примѣч.  Во  избѣжаніе  упрека  въ  томъ  что  въ  настоящей  павѣ  отведено  довольно  много 
мѣста  Греческому  театру,  нельзя  не  напомнить  о  слѣдующемъ:  исторію  Греческой  музыки  въ  тотъ  пе- 

накѵаво  іжіѵЕК5ГГѴь „.  Сооч  Іс 
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Говоря  о  Греческой  музыкѣ  второго  періода,  нельзя  не  отмѣтить 
факта  перваго  появленія  въ  Греческой  жизни  женщинъ -виртуозокъ; 
появленіе  флейтистокъ,  по  всему  судя,  начинается  съ  ѴІІ-го  вѣка 
до  Р.  X.,  по  крайней  мѣрѣ  ранѣе  этого  времени  указаній  на  ихъ 
существованіе  не  попадается.  Что  въ  ѴІІ-мъ  вѣкѣ  оказывались  уже 
флейтистки  и  при  томъ  такія,  которыя  были  выдающимися  виртуоз¬ 
ками  на  это  есть  указаніе:  Мимнермосъ  воспѣлъ  элегіей  одну  флей¬ 
тистку  его  времени,  Нанно,  что  было  во  второй  половинѣ  ѴІІ-го  вѣка. 

Время  послѣ  Персидскихъ  войнъ  было  именно  той  эпохой  Гречес¬ 
кой  жизни,  когда  искусство  достигло  вершины  своего  процвѣтанія. 
Въ  Аѳинахъ  воздвигались  роскошные  мраморные  храмы;  была  окон¬ 
чена  постройка  Парѳенона;  возведены  и  окончательно  отдѣланы 
Пропилейскіе  ворота,  открывавшіе  путь  къ  Акрополю;  въ  Олимпіи 
выстроенъ  былъ  новый  храмъ  Зевса  и  нѣсколько  другихъ  храмовъ; 
въ  этихъ  храмахъ  предстали  боги,  облеченные  художниками  въ  совер¬ 
шенныя  формы  и  въ  образѣ  того  существа,  къ  которому  Греки  не 
могли  послѣ  героической  войны  не  относиться  почти  съ  обожаніемъ, 
т.  е.  въ  образѣ  человѣка.  Кто  умиралъ  не  видя  ни  ‘разу  въ  жизни 
статуи  Фидіасовскаго  Зевса,  тотъ  и  послѣ  смерти  своей  былъ  счи¬ 
таемъ  несчастнымъ.  Эсхилъ  и  Софоклъ  одну  за  другой  создавали 
свои  трагедіи;  въ  театральныя  представленія  вошли  новые  элементы 
въ  видѣ  увеличенія  числа  актеровъ:  Эсхилъ  ввелъ  втораго  актера, 
а  Софоклъ  прибавилъ  третьяго.  Для  музыки  наступило  тоже  новое1 
время.  Симонида  и  Пиндара  начали  считать  устарѣлыми  мастерами 
дѣла  и  на  сцену  явились  новыя,  блестящія  силы  какъ  Тиртей  изъ 
Ментинеи,  Андрей  Коринѳскій,  Фразиллъ,  впервые  начавшій  обдумы¬ 
вать  и  культивировать  хроматизмъ  въ  мелодической  послѣдователь¬ 
ности.  Лезбіянецъ  Фриній  прибавилъ  къ  лирѣ,  бывшей  со  временъ 
Пиѳагора  ни  какъ  не  болѣе  чѣмъ  восьмиструнной,  еще  одну  струну, 
при  чемъ  началъ  строить  инструментъ  такъ,  что  сталъ  исполнять 
на  немъ  безъ  перестройки  комбинаціи  обнимавшія  еобою  двѣ  тональ¬ 
ности.  Фриній  этотъ  былъ  сверхъ  того  и  флейтистъ — фактъ  доказы¬ 
вающій  то,  на  сколько  усердно  въ  этомъ  періодъ  культивировали 

рюдъ  ея  развитія,  о  і оторопь  шла  рѣчь,  нельзя  совершенно  отдѣлать  отъ  исторіи  развитія  ближайшаго, 
родственнаго  ей  исвуетва  поэзіи;  а  сверхъ  того  не  надо  забывать,  что  въ  Греческомъ  театрѣ  мы  имѣемъ 
мчало  будущаго  театра,  и  что  въ  нему  прійдется  еще  возвращаться  и  иного  вовднѣе.  Л .  Р. 
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инструментальную  музыку;  очевидно  начало  входить  въ  обыкновеніе 
даже  умѣнье  играть  не  на  одномъ  инструментѣ.  Девяти  струнная  лира 
была  такой  яркой  новостью,  что  она  даже  возбуждала  явленіе  роскола 
въ  музыкальныхъ  сферахъ  и  отчасти  встрѣтила  консервативное  со¬ 
противленіе  подобному  нововведенію;  налр.  въ  Спартѣ  ее  долго  не 
признавали  за  инструментъ  болѣе  соотвѣтствующій  интересамъ  иеку- 
ства  чѣмъ  лира  восьмиструнная  и  даже  семиструнная.  Аристокле- 
идъ,  ученикъ  Терпандера  примѣнилъ  девятиструнную  лиру  къ  испол¬ 
ненію  прежнихъ  сопровожденій  пѣснопѣнія,  и  явился  съ  этимъ 
нововведеніемъ  въ  Аѳины,  гдѣ  и  остался  побѣдителемъ  на  состязаніи, 
хотя  и  попалъ  за  свое  новаторство  въ  комедію.  Упорно  держась 
новой  лиры,  онъ  отправился  нопытать  съ  ней  счастія  въ  Спартѣ,  но 
тамъ  уже  вышло  иное:  дебютъ  Аристоклеида  кончился  тѣмъ,  что 
одинъ  изъ  эфоровъ  оборвалъ  двѣ  струны  новой  девятиструнной  лиры, 
говоря,  что  великій  Терпандеръ  училъ  играть  на  лирѣ  семиструнной. 
Новое  музыкальное  направленіе,  виртуозное  если  такъ  можно  выра¬ 
зиться,  выставило  за  себя  и  еще  много  борцовъ,  къ  именамъ  кото¬ 
рыхъ  не  могли  не  относиться  съ  уваженіемъ  приверженцы  новыхъ 
вѣяній,  и  которые  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  должны  были  неминуемо  возбуж¬ 
дать  нѣчто  иное  въ  сердцахъ  старовѣровъ  искуства,  ненавидѣвшихъ 
веяное  новаторство.  Въ  числѣ  такихъ  борцовъ  за  дѣло  новыхъ 
вѣяній  въ  искуствѣ  можно  назвать  Меланипида,  Бинезія,  Филоксена, 
Тимоѳея,  Телеста  и  др.  Съ  поднятіемъ  виртуознаго  дѣла  возрасталъ  и 
гонораръ,  получаемый  выдающимися  виртуозами;  въ  тому  времени,  о 
которомъ  идетъ  рѣчь,  многіе  изъ  представителей  искуства  славились 
уже  какъ  люди,  которыхъ  искуство  сдѣлало  богачами:  таковъ  напр. 
флейтистъ  Никомахъ,  обладавшій  цѣлымъ  богатствомъ  въ  драгоцѣнныхъ 
камняхъ;  другой  примѣръ  представляетъ  собою  витародъ  Амебей, 
получавшій  за  свои  исполненія,  по  одному  таланту ('). 

Музыка  сдѣлалась  необходимымъ  элементомъ  образованія  и  пред¬ 
ставители  самыхъ  знатныхъ  родовъ  считали  своей  обязанностью  зани¬ 
маться  музыкой  подъ  руководствомъ  того  или  другаго  прославившагося 
виртуоза.  Периклъ  учился  музыкѣ  подъ  руководство  Пиѳоклида  (*); 
Алкивіадъ — подъ  руководъетвоиъ  одного  изъ  знаменитыхъ  инструмен- 

О)  Примѣч.  Талантъ  въ  Атпііѣ  —  прмѣрно  наши  700—800  р. 

(*)  Примѣч.  Плутархъ. 
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талистовъ  своего  времеви  Пронома-  Софоклъ  бралъ  уроки  у  Лампроса 
и  даже  самъ  знаменный  Эпаминовдъ  занимался  музыкѣ  съ  двумя 
учителями  Олимпіодоромъ  и  Орфагоромъ  (*),  у  которыхъ  и  выучился 
играть  на  флейтѣ,  любимѣйшемъ  инструментѣ  его  соотечественниковъ, 
Беотійцевъ.  Въ  музыкальномъ  образованіи  въ  школахъ  также  появля¬ 
ется  новая  черта  и  отражаюся  новыя  вліянія;  уже  считается  недоста¬ 
точнымъ,  если  юноша  въ  результатѣ  своей  ученической  дѣятельности 
съумѣетъ  спѣть  и  проакомпанировать  себѣ  на  лирѣ;  требуется  уже 
гораздо  большее,  а  именно  чтобъ  учащійся  въ  концѣ  концовъ  не 
только  могъ  быть  исполнителемъ,  но  чтобъ  онъ  сталъ  и  музыкально¬ 
развитымъ  человѣкомъ,  чтобъ  онъ  пріобрѣлъ  ту  музыкальную  чут¬ 
кость,  сталъ  на  тотъ  нравственно-музыкальный  уровень,  при  которомъ 
онъ  получаетъ  способность  вполнѣ  оцѣнивать  и  осмысливать  все  имъ 
слышанное. 

Имена  которыя  заканчиваютъ  ѳту  блестящую  эпоху  музыкальнаго 
развитія  въ  Греціи  суть  именно:  Брексъ,  Тимоеей  Милетскій  и  Фило- 
ксенъ;  всѣ  трое,  судя  по  Плутарху,  были  новаторами  въ  искуствѣ 
всѣ  трое  равно  стремились  отрѣшиться  отъ  прежнихъ  формъ.  Послѣдній 
изъ  нихъ,  Филоксенъ,  родился  въ  435  г.  до  Р.  X.  и  слѣдовательно  онъ 
буквально  ѳаканчиваетъ  собою  періодъ,  о  которомъ  шла  рѣчь,  такъ 
какъ  къ  концу  Пелопонезскихъ  войнъ  онъ  достигъ  зрѣлаго  возраста. 
Когда  во  время  войны  (въ  424  г.  до  Р.  X.)  его  родина  была  жестоко 
разорена  и  разграблена,  онъ  одиыадцати  лѣтнимъ  мальчикомъ  былъ 
уведенъ  въ  числѣ  прочихъ  плѣнныхъ  и  проданъ.  Судьба  помогла  ему: 
купилъ  его  именно  Меланипидъ,  который  замѣтивъ  въ  немъ  талантъ  къ 
нскуству  и  музыкѣ  въ  особенности,  далъ  ему  возможность  стать  тѣмъ, 
чѣмъ  былъ  впослѣдствіе  Филоксенъ,  т.  е.  выдающимся  музыкантомъ. 

Настунили  за  тѣмъ  другія  времена,  времена  тяжелыя,  когда  все — 
искуство,  государственная  и  общественная  жизнь  Греціи — невольно 
было  потрясено  на  той  высотѣ,  на  какой  оно  до  тѣхъ  поръ  стояло. 
Явленія  наступившей  музыкальной  эпохи  не  представляютъ  уже  собою 
того  блеска,  той  бьющей  ключемъ  жизненной  силы,  какіе  мы  видимъ 
въ  исторіи  Ѵ-го  вѣка  до  Р.  X.  Становится  очевиднымъ,  что  племенная 
жизнь  Греціи  перенесла  въ  Пелопонезскихъ  войнахъ  тяжкое  испытаніе. 


(і)  АтЬгов.  ОевсЬ  <1.  тия.  I.  302. 
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Даже  празденствъ  состязательныхъ  собраній,  становятся  мемЬе:  на  тб 
изъ  нихъ,  которыя  удержались,  стекается  не  прежняя  масса  состязаю¬ 
щихся  въ  музыкѣ.  Музыку  теперь  надо  искать  въ  другомъ  мѣстѣ, 
тамъ,  гдѣ  до  сихъ  поръ  искуство  и  самая  племенная  жизнь  •сто¬ 
яли  далеко  не  на  такой  высотѣ,  какъ  въ  сердцѣ  Греціи,  а  именно 
въ  Македоніи. 

Благодаря  умному  и  хитрому  Филиппу,  Македонія  изъ  невольнаго 
сравнительно  государства  начала  быстро  разроетатызя  и  пріобрѣтать 
значеніе.  Не  столько  силой  своей  фаланги,  сколько  силою  своего  ума 
и  золота,  Филиппъ  пріобрѣталъ  осбѣ  одинъ  за  другимъ  города,  прирѣзы¬ 
валъ  въ  Македоніи  все  новыя  и  новыя  владѣнія.  Сынъ  его  Александръ 
засталъ  государство  въ  финансовомъ  отношеніи  въ  столь  блестящемъ 
положеніи,  что  могъ  по  праву  считать  себя  повѣлмтелемъ  сильной  въ 
тогдашнемъ  смыслѣ  слова  державы.  Съ  его  то  времени  и  наминается 
быстрое  развитіе  художественной  жизни  Македоніи.  Всякій  маетъ  кто 
такое  нредставляла  собою  личность  Александра.  Всякому  навѣете  его 
колоссальные  походы,  его  военные  подвиги,  его  славныя  побѣды.  Но 
можетъ  быть  не  всякому  извѣстно,  что  Александръ  былъ  нетымъ  дру¬ 
гомъ  искуства  вообще,  а  музыки  въ  особенности.  Это  былъ  царь-меце¬ 
натъ,  дорожившій  положеніемъ  искусства  въ  его  государствѣ;  Алек¬ 
сандръ  устроилъ  въ  Македоніи,  на  подобіе  тому  какъ  оно  было  въ 
Греціи,  музыкальныя  торжества  состязательнаго  характера;  состязанія 
происходили  во  всемъ:  въ  драматическомъ  искусствѣ,  въ  инструмен¬ 
тальной  музыкѣ,  струнной  и  духовой,  въ  пѣніи,  декламаціи,  стихосло¬ 
женіи.  Конечно  эти  торжества-состязанія  не  могли  имѣть,  какъ  ѵь  бы¬ 
лое  время  въ  Греціи,  чисто-нароннаго  характера — итого  Александръ  при 
всемъ  его  могуществѣ  не  могъ  сдѣлать — а  имѣли  болѣе  придворный 
характеръ;  собиралась  на  нихъ  знать,  н  во  правдѣ  оказать  чувство^ 
вал  ось,  что  эти  празднества  держатся  волею  одного  человѣка,  стара¬ 
тельно  пересадившаго  ихъ  въ  Македонію  изъ  Греціи,  гдѣ  они  созданное 
вѣками  народной  жизни.  Но  тѣмъ  не  менѣе  состязанія  эти  весьма 
торжественнаго  характера  существовали  и  конечно  исполняли  Свое  наг 
значеніе,  даже  существуя  на  иной  чѣмъ  въ  Греціи  почвѣ. 

Вліяніе  Александра  было  настолько  велико,  что  оно  не  могло  окал- 
читься  съ  его  смертью.  Царскія  семьи,  правившія  послѣ  него  Македон¬ 
скими  владѣніями,  строившія  громадныя  по  тогдашнему  суда,  .украшав- 
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шія  ихъ  мозотолой,  воздвигавшія  роскошныя  зданія,  собиравшія  богатыя 
библіотеки,  были  также  чутки  къ  явленіямъ  искусства.  При  дворахъ 
повелителей  Македоніи  со  времени  смерти  Александра  вошли  въ  обык¬ 
новенія  музыкальныя  собранія  по  тогдашнему  симфоническаго  харак¬ 
тера;  на  собраніяхъ  этихъ  иногда  сотнею,  иногда  большимъ  количест¬ 
вомъ  инструменталистовъ,  исполнялись  музыкальныя  произведенія.  Такъ 
какъ  струйные  инструменты  не  могли  въ  то  время  играть  такую  роль, 
какую  они  играютъ  теперь,  да  и  количество  ихъ  видовъ  въ  Греціи 
было  бѣдно,  то  наибольшее  значеніе  выпадало  на  долю  духовыхъ  дере¬ 
вянныхъ  и  мѣдныхъ.  Едва  ли  даже  нс  будетъ  справедливымъ  предпо¬ 
ложеніе,  что  тогдашній  духовой  оркестръ  былъ  не  малосильнѣе  нашего, 
хотя  конечно  онъ  и  долженъ  былъ  отличаться  отъ  него  и  по  типамъ 
инструментовъ,  и  по  степени  совершенства  ихъ,  и  наконецъ  по  богат¬ 
ству  средствъ  каждаго,  отдѣльно  взятаго  типа.  При  всемъ  этомъ  вели¬ 
комъ  богатствѣ  музыкальныхъ  средствъ,  при  всемъ  огромномъ  сравни¬ 
тельно  количествѣ  силъ  Македонскаго  оркестра,  сама  музыка,  если  вѣ¬ 
рить  тогдашнимъ  знатокамъ  дѣла,  не  достигала  той  высшей  красоты, 
какою  отличалась  она  во  времена  процвѣтанія  искуства  въ  Греціи.  Что 
касается  прежнихъ  мелодій,  прежнихъ  сочиненій  полубоговъ-художни- 
ковъ,  Олимпійскихъ  и  Дельфійскихъ  лавреатовъ,  то  едвали  эти  преж¬ 
нія  сочиненія  были  приложимы  къ  новымъ  инструментальнымъ  средст¬ 
вамъ,  съ  царившею  надъ  всѣмъ  духовою  музыкой.  При  этомъ  и  имена 
композиторовъ  въ  эту  эпоху  начинаютъ  попадаться  рѣже,  да  и  тѣ  ко¬ 
торыя  иопадаются — уже  не  прежнія  имена  высокихъ  художниковъ,  вы¬ 
зывавшихъ  чуть  не  поклоненіе  окружающаго  ихъ  общества. 

Но  если  виртуозная  и  композиторская  сторона  дѣла  не  имѣли  въ 
это  время  такихъ  великихъ  представителей,  какихъ  выставилъ  блестя¬ 
щій  періодъ  процвѣтанія  музыки  въ  Греціи,  за  то  другая  сторона  ис- 
куотва,  такъ  оказать  наука  музыки,  эстетика  и  теорія,  имѣли  замѣ¬ 
чательнаго  представителя  въ  лицѣ  Аристоксена,  эстетика  -  философа, 
извѣстнаго  своей  нолемикой  съ  Пиѳагѳрейцами  (').  Аристоксенъ  родил¬ 
ся  въ  Тарентѣ.  Въ  Мантинеѣ,  гдѣ  онъ  жилъ,  очень  долго  вырабаты¬ 
валъ  онъ  свою  систему,  свой  взглядъ  на  искусство.  Учителями  его 
были;  по  началу  его  отецъ,  затѣмъ  Лампросъ  Эриорей,  потомъ  пиѳа- 


Приміч.  Поыѣдовггел  ідей  Піеагора. 
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гореедъ  Ксенофилъ  и  наконецъ  Аристотель.  Посвятивъ  всю  «из»  свою 
наукѣ  музыки,  Аристокссиъ  оставилъ  невѣроятиое  количество  сочиненій 
о  музыкѣ;  Амброзъ  упоминаетъ  о  453  сочиненіяхъ  его  (1).  Изъ  того, 
что  дошло  до  вашего  времени  по  части  его  ученія,  можно  заключить 
о  необычайномъ  умѣ  этаго  человѣка,  умѣ  такъ  сказать  прозрѣвав¬ 
шемъ  впередъ  на  многіе  годы.  Такъ  напр.  работая  по  своей  системѣ, 
онъ  пришелъ  въ  результатѣ  къ  возможности  опредѣленія  точнаго 
н  вѣрнаго  цикла  квартъ  (а  слѣдовательно  и  квинтъ);  его  октава  была 
безупречна;  онъ  могъ  имѣть  даже  полную  и  нашу  истинную  гамму; 
единственная  область,  въ  которой  онъ  остался  древнимъ  философомъ, 
это  область  ученія  о  диссонансахъ:  терцу  (а  слѣдовательно  и  сексту) 
опъ  считалъ  диссонансомъ.  Послѣдователи  Аристоксена,  который  оста¬ 
вилъ  послѣ  себя  цѣлую  школу,  назывались  Гармоникам»  въ  отличіе 
отъ  послѣдователей  ученія  Пиѳагора,  называвшихся  Каноникам».  Смыслъ 
этихъ  названій  вроется  въ  слѣдующемъ:  Аристоксеяъ  и  его  послѣдо¬ 
ватели  преклонялись  передъ  тѣмъ,  что  составляетъ  для  человѣка  вея 
компливація  его  впечатлѣній,  получаемыхъ  отъ  слушанія  музыки,  для 
нихъ  самая  гармонія,  такъ  сказать  звуковая  сторона  дѣла,  была  глав¬ 
ною  сутью.  Послѣдователи  Пиѳагора  относились  въ  мувыкѣ  съ  чисто 
математической  точки  зрѣнія:  вѣрно  то,  что  математически  вѣрно,  и 
главное  основаніе  всего  лежитъ  въ  числовыхъ  данныхъ  извѣстныхъ 
правилъ,  каноновъ.  Нечего  и  говорить  о  томъ,  что  первые  были  бли¬ 
же  въ  нашему  взгляду  на  дѣло,  когда  темдеризація  играетъ  извѣстную 
роль;  понятно,  что  если  бы  въ  наше  время  кто  либо  вздумалъ  играть 
иапр.  на  фортепьяно  настроенномъ  математически  вѣрно  но  квинтамъ, 
не  принимая  въ  расчетъ  темнернэація,  то  онъ  рисковалъ  бы  не  найд- 
ти  ни  одного  слушателя — такова  была  бы  эта  чисто-математическая 
музыка,  основанная  на  чисто-математическомъ  строѣ  инструмента. 

Полемика  Аристоксена  съ  Пиѳагорейцами,  составлявшая  главное 
его  занятіе  въ  теченіи  всей  жизни,  и  была  именно  средствомъ,  благо¬ 
даря  которому  онъ  проводилъ  въ  жизнь  и  тогдашнюю  научно-музы¬ 
кальную  литературу  свои  воззрѣнія  на  музыку  и  ея  законы.  По  его 
мнѣнію  для  изученія  музыки  и  ея  законовъ  въ  тончайшихъ  ихъ  про¬ 
явленіяхъ  мало  одного ,  ума,  математическихъ  выкладокъ  и  способности 
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критически  отнестись  къ  послѣднимъ.  Важнѣйшее,  по  его  ученію,  есть 
способность  чувства  слуха;  какимъ  же  образомъ  тотъ,  кто  не  совсѣмъ 
точно,  не  совсѣмъ  тонко  ощущаетъ  внѣшнія  проявленія  музыки,  мо¬ 
жетъ  понять  всѣ  внутренніе  ея  стимулы?  «Слухомъ  опредѣляемъ  мы» 
говорятъ  Ариетоксенъ  (’)  «величину  интерваловъ,  а  умомъ  изслѣдуемъ 
ихъ  взаимное  отношеніе  и  нхъ  особенности.»  И  далѣе:  «ни  одинъ 
инструментъ  нс  даетъ  всего  своего  Гармоническаго  содержанія  самъ 
по  себѣ;  оно  все  же  во  власти  человѣческой  способности  ощущенія.» 
Съ  отой-то  стороны  Аристоксенъ  и  являлъ  собою  крайнюю  протйвупо- 
ложнЬсть  Пиѳагорейцамъ;  утвержавшимъ  что  именно  чувству,  ощуще¬ 
нію,  нельзя  довѣряться,  ибо  оно  можетъ  обмануть  человѣка,  чеГо  не 
случится,  если  имѣть  дѣло  съ  цифрами. 

Во  всѣхъ  этихъ  спорахъ,  въ  этой  гадами  длившійся  полемикѣ,  нау¬ 
ка  музыки  вЫработывалась:  мало  но  мгаЯу  и  шла  впередъ.  Благодаря 
самой  широкой  въ  прежнемъ  смыслѣ  слова  разработкѣ  различныхъ 
научно-музыкальныхъ  вопросовъ,  обѣ  споряіція  стороны  порою  откры¬ 
вали  незамѣтно  для  самихъ  себя  новыя  истинны,  новые  законы,  не¬ 
извѣстные  до  того  временя  человѣчеству.  Многія  заблужденія  Ниѳаго- 
рейцевъ,  имѣвшія  въ  основаній  исключительно  математическую  разра¬ 
ботку  вопроса,  такимъ  образомъ  было  исправлены.  Невѣрное,  сущест- 
войиншее  вопреки  природѣ  вещей,  пониманіе  терцы  какъ  диссонанса — 
мнѣніе :  державшееся  Многіе  вѣка  и  котораго  даже  новаторъ  Арибток- 
сеиъ  прйдерйишея— наконецъ  До  извѣстной  степени  было  подорвано. 
Въ  послѣднемъ  полувѣкѣ  до  Р.  X.  одйнъ  изъ  замѣчательнѣйшихъ  зна¬ 
токовъ  музыки  въ  свое  время,  послѣдователь  ученія '  Аристоксена,  Ди- 
димъ  Александрійскій  .уяснилъ  разницу  между  большой  и  малой  тер- 
Цой  (*).  Правда  что  и  послѣ  этаго  открытія  терцу  еще  продолжали 
огульно  считать  диссонансомъ,  будь  она  большая  или  малая,  но  практика 
Исправила  ошибку,  въ  Которую  впадала  теорія,  и  уейѣла  въ  скоромъ  вре¬ 
мени  воспользоваться  открытіемъ  Дндима,  отведя  каждой  изъ  двухъ 
торцъ  подобающее  имъ  мѣсто  хотя  бы  въ  Области  мелодическихъ  хо¬ 
довъ  и  послѣдовательностей.  : 


(і)  Примѣч.  Аристоиеенъ.  II.  33. 

(3)  Примѣч.  Два  столѣтія  позднѣе  Клавдій  Птолоней  опредѣлилъ  эту  разницу  уже  до  послѣд¬ 
нихъ  мелочей. 
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Съ  того  времени,  когда  Греція  потеряла  свою  самостятельность,  ког¬ 
да  она,  подъ  именемъ  Ахайи,  обратилась  въ  римскую  провинцію,  и 
Греческая  музыка  покончила  свою  самостоятельно-національную  жизнь, 
сдѣлавшись  какъ  бы  покорной  слугой  римскихъ  императоровъ.  Имена 
нѣкоторыхъ  изъ  представителей  музыкальнаго  искуства  временъ  Юве¬ 
нала  и  Горація  звучатъ  однако  чисто  гречески;  таковы:  Гермогенъ,  одинъ 
изъ  любимѣйшихъ  пѣвцовъ  временъ  Августа,  Эхіонъ,  Амбросій,  Хризо- 
гонъ,  Гедимелъ.  Одинъ  изъ  характернѣйшихъ  фактовъ  временъ  импе¬ 
ріи  представляетъ  собою  устроенное  въ  священной  Олимпіи  по  приказа¬ 
нію  Нерона  музыкальное  состязаніе  торжественно-праздничнаго  характера; 
очевидно  даже  римскіе  императоры  не  чужды  были  способности  при¬ 
знанія  великаго  прошлаго  Греціи.  Состязаніе  это  впрочемъ  окончилось 
своеобразно:  побѣдителемъ  какъ  пѣвецъ  и  поэтъ  оказался  самъ  Не¬ 
ронъ,  а  по  этому  случаю  низвергнуты  были  статуи  прежнихъ  побѣ¬ 
дителей  —  художниковъ.  И  на  томъ  мѣстѣ,  гдѣ  когда  то,  окружен¬ 
ные  благоговѣніемъ  толпы,  Олимпійскіе  лавреаты,  склонялись  для  при¬ 
нятія  увѣнчивавшихъ  ихъ  лавровъ,  во&Сіа'  'іа'  трон$  иеннФшія  фигу¬ 
ра  императора,  изображавшая,  какъ  тогда  казалось,  славу  его  какъ 
ноэта  и  музыканта,  и  изобразившая  на  самомъ  дѣлѣ  тотъ  безпримѣр¬ 
ный  произволъ,  который  съ  императорскаго  тропа  правилъ  Римомъ  и 
міромъ,  топ»  гнетъ,  который  давилъ  собою  все  окружающее  всю  жизнь 
и  съ  нею  искусство. 
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Греческій  взглядъ  на  музыку  и  ея  законы. — Понятіе  о  тонѣ  и  сим¬ 
волика  тоновъ.— Ученіе  о  тонѣ  и  интѳрваллахъ. — Понятіе  о  консонан¬ 
сахъ. — Системма  и  тетрахордъ. — Построенія  раздѣльныя  и  связныя. 


Аристидъ  Квинтиліанъ  цитируетъ  слѣдующее  выраженіе  пнѳаго- 
рейца  Панакмоса:  «занятіе  музыкой  не  имѣетъ  своей  цѣлью  только 
соединеніе  нѣсколькихъ  голосовъ  въ  одно  цѣлое;  задача  его  гораздо 
шире:  оно  стремится  соединить  въ  гармоническое  цѣлое  все,  что  имѣетъ 
въ  себѣ  природа  въ  ея  величіи».  Такъ  понимали  греческіе  ученые 
дѣло  изученія  музыки  и  ея  законовъ. 

Дивный  порядокъ,  въ  которомъ  передвигаются  небесныя  тѣла, 
вѣчно  неизмѣнные  законы,  по  которымъ  совершаются  небесныя  явле¬ 
нія,  эстетическое  наслажденіе,  которое  испытывалъ  древній  человѣкъ, 
созерцая  эту,  полную  таинственной  роскоши  безконечность,  ночныя 
небеса  съ  плывущею  по  нимъ  луною,  восходъ  и  заходъ  блестящаго, 
обоготвореннаго  солнца,  словомъ  все  это,  какъ  казалось  грекамъ,  на¬ 
ходило  свое  отраженіе  въ  искусствѣ,  находило  свое  примѣненіе  въ 
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музыкѣ  и  ея  законахъ.  Міровое  все  есть  гармонія.  Гармонія  всего 
цѣлаго  въ  природѣ  наводила  на  мысль  о  неизмѣнныхъ  законахъ  гар¬ 
моніи  и  въ  музыкѣ,  законахъ,  изъ  которыхъ  далеко  не  всѣ  были  из¬ 
вѣстны,  но  существованіе  которыхъ  инстинктивно  признавалъ  народъ — 
художникъ.  Все  должно  гармонировать  въ  природѣ.  Даже  танцы,  со¬ 
ставляющіе  въ  нашихъ  понятіяхъ  низшій  видъ  искусства,  даже  они 
для  грека  являлись  однимъ  изъ  звеньевъ  общаго  гармоническаго  цѣ¬ 
лаго,  и  въ  силу  этого  идея  танца  была  совершенно  иною  чѣмъ  въ 
наше  время.  Танецъ  по  мнѣнію  Платона  существуетъ  потому,  что 
онъ  необходимъ;  при  пѣніи,  какъ  при  говорѣ,  человѣкъ  убѣжденный 
въ  томъ,  что  онъ  излагаетъ,  не  можетъ  оставаться  безъ  движенія; 
онъ  долженъ  движеніями,  соотвѣтствующими  его  мысли,  мысль  ату 
подчеркивать;  это— законъ  естества.  Изъ  ѳтихъ  жестовъ  сложился 
греческій  танецъ,  бывшій  въ  сущности  пластической  пантожиной.  И  въ 
танцѣ — гармонія,  и  танецъ  взятый  вмѣстѣ  съ  музыкой  даетъ  извѣст¬ 
ное  гармоническое  цѣлое.  Лукіанъ  говоритъ  по  этому  поводу:  хоръ 
звѣздъ,  передвиженіе  планетъ,  самая  ритмичность  этихъ  передвиженій 
и  великая  гармонія  всего  цѣлаго,  нашли  себѣ  изображеніе  въ  пол¬ 
номъ  гармоніи  танцѣ.  Въ  самой  природѣ,  въ  горахъ  -  и  долинахъ, 
въ  шумѣ  волнъ,  всюду  и  всѣмъ  руководили  въ  природѣ  законы  гар¬ 
моніи,  той  самой  гармоніи,  великое  примѣненіе  законовъ  которой  яв¬ 
ляетъ  собою  искусство  музыки.  Лира  по  выраженію  Имѳагорейцевъ 
была  только  малымъ  изображеніемъ  огромнаго,  по  неизмѣннымъ  зако¬ 
намъ  созданнаго,  міроваго  все.  Этотъ  же  взглядъ  существовалъ  въ 
Греціи  и  въ  миѳическій  періодъ  ея  существованія;  такъ  понжмалось 
дѣло  и  во  времена  Орфея.  Легенда  гласитъ,  что  своимъ  взглядомъ  на 
музыку  Орфей  обязанъ  Египетскимъ  мудрецамъ,  у  которыхъ  онъ  буд¬ 
то  бы  учился;  но  сама  лира  Орфея,  будучи  четырехъструнной,  тогда 
какъ  древне-Египетская  была  трехъ-струнною,  лучше  всего  доказы¬ 
ваетъ,  что  Египетская  мудрость  тутъ  не  причемъ,  и  что  подобиый 
взглядъ  на  искусство  и  законы  міровой  гармоніи  былъ  чисто  гречес¬ 
кимъ.  Когда  лира  сдѣлалась  семиструнной,  то  это  опять  таки  имѣло 
связь  съ  ученіемъ  о  планетахъ.  По  понятію  грековъ  каждое  изъ  семи 
небесныхъ  тѣлъ  имѣло  свое  отраженіе  въ  одномъ  изъ  музыкальныхъ 
тоновъ;  такимъ  образомъ  выходило:  тонъ  Е  —  луна,  тонъ  Р  —  Меркурій, 
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тонъ  О  Венера,  тонъ  А— Солнце,  тонъ  Н— Марсъ,  тонъ  С. — Юпи¬ 
теръ  томъ  Б  -Сатурнъ.  -‘! 

■  Дорійская  гамма,  въ  которой  строилея  гептахордъ  (семиструнная 
лира)  и  позднѣе  Энеахордъ  (девятиструнная  лира),  имѣла  своимъ 
основаніемъ  также  небесную  гармонію,  потому  что,  по  выраженію 
Пиѳагора,  весь  міръ  созданъ  въ  законахъ  гармоніи  цѣлаго,  ѵ  Того  же 
по  существу  взгляда  придерживался  очевидно  и  Платонъ,  утверждая 
что  астрономія  и  музыка  суть  сестры.  Понятно,  что  при  такомъ  ши¬ 
рокомъ  значеніи,  какое  приписывали  Греки  музыкальнымъ  законамъ, 
при  такой  связи,  какую  имѣла  музыка  со  всѣмъ,  что  было  священ¬ 
наго,  роль  музыкальнаго  искуства  въ  жизни  Греціи  была  огромна. 
Обученіе  религіи  и  религіознымъ  нстиннамъ,  изученіе  преданій,  все 
это  по  необходимости  связывалось  съ  изученіемъ  поэзіи  и  музыки. 
Занятія  религіозной  наукой,  астрономической  символикой,  поэзіей  и 
музыкой,  даже  носило  одно  общее  названіе;  существовало  одно  общее 
выраженіе  для  этого:  заниматься  музическими  искуствами  (т.  е.  ис¬ 
кусствами  музъ).  А  какъ  относились  Греки  къ  такого  рода  занятіямъ 
лучше  всего  характеризуетъ  мнѣніе  Платона:  естественную  наклонность 
дѣтей  къ  безпорядочной  бѣготнѣ  и  суматохѣ  можно  привести  къ  бла¬ 
гимъ  результатамъ  только  посредствомъ  музыки,  гимнастики  и  тан¬ 
цевъ,  въ  особенности  посредствомъ  обученія  ихъ  хоровому  пѣнію,  ко¬ 
торое  настраиваетъ  невольно  ихъ  души  къ  истинному  порядку  и  къ 
іюмианію  того,  что  истинно  прекрасно. 

Уже  въ  самыя  древнія  времена,  въ  періодъ  первоначальнаго  су¬ 
ществованія  музыки,  въ  Греціи  были  уяснены  до  полнѣйшей,  совер¬ 
шенной  опредѣленности  понятія  о  звукѣ  и  тонѣ.  Звукъ  (шумъ)  по 
опредѣленію  Греновъ  есть  слуховое  явленіе  производящее  на  ухо  чело¬ 
вѣка  впечатлѣніе  отъ  пришедшихъ  въ  неправильное  колебаніе,  благо¬ 
даря  какимъ  либо  внѣшнимъ  причинамъ,  волнъ  воздуха;  тонѣ  есть 
топе  явленіе  съ  тою  однако  разницею,  что  колебаніе  воздуховыхъ 
волнъ  проникнуто  математической  правильностью.  Отъ  большаго  иля 
меньшаго  количества  колебаній  звуковыхъ  волнъ  въ  данную  единицу 
времени  зависитъ  высота  и  глубина  тона.  Всякій  звукъ  изданный  че¬ 
ловѣческимъ  голосомъ,  если  только  онъ  былъ  выдержанъ  на  извѣстной 

Лримѣч.  Ест*»  л  случайность,  что  Моцартовсвая  симфонія  ,, Юпитеръ14  написана  именно 
въ  тональности  С,  или  этимъ  Моцартъ  отдавалъ  дань  греческому  воззрѣнію  на  дѣло  сямволіва  тоновъ? 

А .  Р. 
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высотѣ  нш  глубинѣ  извѣстное  количество  мгновеній,  есть  тонъ.  По¬ 
нятіе  о  тонѣ  въ  строгомъ  смыслѣ  слова  есть  понятіе  о  недѣлимомъ, 
ибо  тонъ  самъ  по  себѣ  недѣлимъ;  онъ  есть  атомъ,  нѣчто  едино- 
составное  по  идеѣ.  Какъ  все  въ  природѣ  состоитъ  изъ  атомовъ,  какъ 
цѣлыя  громады  явленій  физическаго  міра  слагаются  изъ  недѣлимыхъ 
частицъ,  такъ  и  музыка  и  пѣніе  представляются  совмѣщеніемъ  недѣ¬ 
лимыхъ  частицъ,  атомовъ — тоновъ. .  Понятіе  о  тонѣ  тождественно  съ 
понятіемъ  выработаннымъ  геометріей  о  точкѣ.  Звуки  человѣческаго 
голоса  во  время  говора  не  могутъ  быть  названы  тономъ,  такъ  какъ 
тонъ  есть  нѣчто  строго  опредѣленное,  атомъ  взятый,  въ  его  границахъ, 
звуки  же  голоса  говорящаго  человѣка  представляютъ  собою  неограни¬ 
ченное  и  неправильное  волнообразное  звуко-колебаніе,  которое  хотя  и 
даетъ  въ  результатѣ  нѣчто  похожее  на  тонъ,  но  все  же  тономъ  наз¬ 
вано  быть  не  можетъ.  Ариотовсенъ  говоритъ  по  этому  поводу:  если 
мы  говоримъ,  то  голосъ  иашъ  не  остананавливается  ни  на  одинъ  мо¬ 
ментъ  въ  области  одного  тона;  если  же  человѣкъ,  говоря,  начинаетъ 
голосъ  свой  утверждать  въ  области  одного  тона,  то  этимъ  онъ  прибли¬ 
жаетъ  говоръ  къ  пѣнію.  Эффекты  рѣчи  состоять  но  понятію  Грековъ 
именно  въ  этихъ  волнообразныхъ  явуво-колебаніяхъ;  эффевты-же  пѣ¬ 
нія  имъ  противу положи ы:  они  именно  состоятъ  въ  способности  пою¬ 
щаго  ясно  и  твердо  выдерживать  тонъ  (').  Міръ  тоновъ  по  мнѣнію 
Грековъ  есть  варъ  безконечный.  Нельзя  сказать,  что  такой  то  тонъ 
есть  самый  низкій,  или  самый  высокій,  ибо  ни  того,  ни  другаго  нѣтъ 
въ  идеѣ  о  мірѣ  тоновъ.  •  Но  человѣческому  уху,  какъ  и  глазу,  дос¬ 
тупна  лишь  малая  частица  изъ  цѣлаго;  какъ  глазъ,  обнимая  простран¬ 
ство  лишь  въ  извѣстныхъ  предѣлахъ,  не  въ  силахъ  за  нихъ  проник¬ 
нуть,  такъ  и  уху  доступны  лишь  опредѣленныя  границы  въ  извѣст¬ 
ныхъ  предѣлахъ  глубины  и  высоты  тоновъ,  а  міръ  тоновъ  за  этими 
границами  остается  неизвѣданнымъ  и  недоступнымъ  человѣку. 

Промежутокъ  между  тонами  есть  интервалъ  (*);  онъ  есть  прост¬ 
ранство  ограниченное  съ  обѣихъ  сторонъ  тонами  и  можетъ  также  быть 
названъ  разницей  (*)  между  двумя  тонами.  Интервалы  могутъ  быть 

*і)  Примѣч.  Послѣднее  опредѣленіе  есть  взглядъ  на  дѣло  вполнѣ  достойный  «веете  времени, 
я  ярнтонъ  даже  въ  наше  время  онъ  является  яаяболѣе  трезвымъ.  А.  Р. 

{*)  Примѣч.  По  гречеевн:  діа^тодіі-  г 

(3)  Примѣч.  По  гречески:  діафара 

& 

„Разиад  іо".  Исторія  жуѵыиж. 
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различны  во  первыхъ  по  величинѣ,  во  вторыхъ  по  образованію,  ибо 
они  могутъ  быть  діатоническими,  хроматическими  и  энгармоническими, 
и  наконецъ  потбму,  что  они  могутъ  составлять  для  пограничныхъ  то¬ 
новъ  консонансъ  или  диссонансъ.  Повеличянѣ  они  могутъ  быть  боль¬ 
шими  и  малыми  ('}.  Тонъ  служащій  единицей  мѣры,  длиной,  опредѣля¬ 
ющей  истинный  тоновый  интервалъ,  есть  кварта — квинта  (*).  Въ  свою 
очередь  тонъ  въ  своемъ  интервальномъ  пространствѣ  можетъ  быть  дѣ¬ 
лимъ  на  двѣ,  три  и  даже  четыре  части.  Половина  тоноваго  интервала 
называлась  амитоніонъ,  треть  его — малымъ  хроматическимъ  діѳзисомъ 
четверть — малымъ,  энгармоническимъ  діазисоѵь,  или  сокращенно:  энгар¬ 
моническимъ  діэзисомъ.  Бакхій  называетъ  діэзнсъ  ,, малѣйшей  частью 
тоноваго  интервала,  на  которую  природа  допускаетъ  повышать  тонъс‘. 
Послѣ  него  и  Аристида  діѳзисъ  стали  считать  V*  тона,  такъ  что  по¬ 
вышеніе  на  два  діэзиса  давало  повышеніе  на  амитоніонъ.  Интервалъ 
меньшій  чѣмъ  діэзисъ  голосъ  человѣческій  не  въ  состояніи  воснроиэ- 
весть  и  ухо  не  въ  состояніи  воспринять  (а).  Приближеніе  низшаго 
тона  къ  высшему,  и  высшаго  къ  низшему  даютъ  Лнмму  и  Анотому 
Такъ:  если  повысить  тонъ,  то  его  повышеніе  дастъ  съ  слѣдующимъ 
по  порядку  тономъ  Лимму*  если  понизить  тонъ,  то  это  пониженіе  со 
слѣдующимъ  по  порядку  внизъ  тономъ  дастъ  также  Лимму ^  рознице 
же  между  повышеніемъ  (или  пониженіемъ)  съ  одной  стороны  и  са¬ 
мимъ  повышеннымъ  (или  пониженнымъ)  тономъ  съ  другой  составитъ 
Апотому-  разница  между  повышеніемъ  нижняго  тона  и  пониженіемъ 
верхняго  составитъ  Бомму.  Лимма  и  Апотома  не  равны  между  собою 
и  потому-то  , ,Эмитоніонъ“  говоритъ  Гаудеицій  ,,не  есть  истинная  V* 
тона,  а  есть  собственно  Лимма“  (*).  Представить  все  это  себѣ  го¬ 
раздо  легче  въ  такомъ  видѣ: 

Лимма  Апотома 

1  %ея  «01|||а  Гія  % 

Апотома  Лимма 


0)  Прииѣч.  Эвялдъ.  8. 

(?)  Прииѣч.  Арістовсенъ.  I.  45. 

(*)  Прииѣч.  Оо  нашимъ  понятіямъ  тоже  можно  сіаяатъ  о  полутонѣ,  что  говорил  Греи  о  ѵг 

тона. 

О)  Прммѣч.  Гауденціі.  15. 
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Слѣдовательно  формула,  измѣряющая  интервальное  пространство 
тона — въ  данномъ  случаѣ  іа — во],  будетъ  изображаться  въ  греческомъ 
смыслѣ  слова  такъ:  А  (Апотома)+Ь  (Лимма)=1  (т.  е.  цѣлому  тону); 
при  этомъ  части  тона  А  и  X  не  равны  между  собою;  вводя  въ  дѣло 
эту  разницу  К  (Комму)  получимъ:  1.  (цѣлый  товъ)=2/  (і— §ев)+ 
Ь  (бе— §)4-і?  (§ев — іів)  или  иначе:  1  =А  (Га— йв)+^4  (§— §ев)— 
-#(#ев — йв).  Отношеніе  Лиммы  къ  полутону=243:256,  слѣдовательно 
она  менѣе  чѣмъ  V*  тона;  остальную  же  часть  тона  занимаетъ  Ано- 
тома.  Разница  между  Лиммой  и  Апотомой  (Комма)  измѣрялась  по  Пи- 
ѳагорейскому  изчнсленію=524288: 531441.  Всѣ  эти  цифры  и  подроб¬ 
ности  приведены  здѣсь  для  того,  чтобъ  показать  какими  подробными 
мелочами  исчисленій  было  обставлено  у  Грековъ  ученіе  о  тонѣ  и  из¬ 
мѣреніе  долей  его. 

Отношенія"  тоновъ  октавы  и  ихъ  отношенія  къ  первому  ея  тону  у 
Грековъ  были  выработаны  въ  иныя,  чѣмъ  у  насъ  числовыя  данныя;* 
вотъ  напр.  отношенія  разницы  между  послѣдующими  тонами: 
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Отношенія  къ  первому  тону  октавы: 

У  Грековъ:  ...  1  8  84  3  2  16  128  1 

•  9  81  4  3  27  243  2 

С  В  Е  Р  а  А  Н  с 

у  насъ: . 1  8  4  3  а  3  8  1 

9  5  4  3  5  15  2 

Замѣчательно  при  этомъ,  что  въ  главныхъ  пунктахъ  исчисленія 
отношеній  тоновъ  октавы  къ  первому  тону  ея,  а  именно  въ  исчисле¬ 
ніи  отношеній  кварты,  квинты  и  октавы  къ  тоникѣ,  Греки  сходились  съ 
теперешней  наукою;  тоже  можно  сказать  про  отношеніе  секунды  къ  тони¬ 
кѣ;  разница  заключалась  въ  исчисленіи  отношеній  терцы,  сексты  и  сеп¬ 
тимы  съ  тоникою  и  въ  болѣе  дробныхъ  чѣмъ  у  насъ  опредѣленіяхъ. 

Что  противорѣчило  теперешнимъ  понятіямъ  это  понятіе  о  сравни¬ 
тельной  величинѣ  Лиммы  и  Апотомы;  по  нашему  выходитъ  что  /а-/із 
менѣе  чѣмъ  /ів-д  или  напр.  д-дез  менѣе  чѣмъ  дез -/а  по  понятію  же 
Грековъ  (Лимма менѣе  Апотомц)  выходило  ровно  наоборотъ.  Произойдти 
это  могло  главнымъ  образомъ  отъ  слѣдующихъ  причинъ:  мы  видимъ 
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въ  /Ія  и  въ  дез  перерожденія  /  и  Греки  же  знали  Лимму  и  Апо- 
тому,  ни  о  какихъ  перерожденіяхъ  /  и  д  у  нихъ  рѣчи  не  могло  быть, 
и  всякая  таковая  величина  понималась  ими  какъ  самостоятельное 
цѣлое,  причемъ  величина  Лиммы  и  Апотомы  являлась  изчисленною  до 
значительной  подробности. 

Главными  тонкостями  математически  -  музыкальныхъ  выкладокъ 
Греческая  музыка  обязана  ІІиоагору  и  его  послѣдователямъ,  предста¬ 
вителямъ  Пиѳагорейской  школы;  школа  эта  въ  своихъ  опредѣленіяхъ 
держалась  математическихъ  принциповъ.  Но  какъ  уже  было  говорено 
выше,  позднѣе,  благодаря  дѣятельности  Аристоксена,  въ  противупо- 
ложность  Пиѳагорейцамъ-кононикамъ  возникла  другая  школа,  послѣдо¬ 
вателей  Аристоксена,  гармониковъ,  признававшихъ  не  только  матема¬ 
тическія  начала  въ  музыкѣ,  но  и  то,  что  даетъ  человѣку  его  способ¬ 
ность  тоно-ощущенія.  Аристоксенъ  создалъ  совершенно  новую  системму , 
по  которой  октава  дѣлилась  на  двѣнадцать  равныхъ  полутоновъ. 
Такимъ  образомъ  онъ  былъ  прародителемъ  темперированнаго  строя  по 
которому  выходитъ  что  напр.  сія  и  о Ісз,  или  /ія  и  дез  совпадаютъ. 
Это  и  есть  именно  то,  что  мы  признаемъ  въ  практикѣ  нашего  времени, 
что  не  противорѣчитъ  ощущенію  слуха,  но  что  конечно  въ  смыслѣ 
чисто-математическомъ  не  вѣрно.  Слѣдуя  системмѣ  Аристоктена  и  его 
послѣдователей  гармониковъ,  мы  приходимъ  напр.  къ  тому  что  сПз  и  Ь 
составляютъ  чистую  квинту.  Попробуйте  взять  эти  два  тона  на  фор¬ 
тепьяно  и  вы  убѣждаетесь  въ  томъ,  что  оно  и  есть  чистая*  квинта; 
но  это  лишь  благодаря  нашему  темперированному  строю,  па  самомъ 
же  дѣлѣ  конечно  сПз  и  6,  въ  математически  точномъ  смыслѣ  слова 
чистой  квинты  составить  не  могутъ.  Гауденцій,  примиряя  теорію 
Аристоксена  съ  математическими  началами,  называетъ  подобные  интер- 
валлы  (сііз-Ъ  и  ез-Ь)  «равно  высокими»  (оцітвѵ а)  и  находитъ  что  нѣтъ 
никакой  разницы  обозначить  такой  интервалъ  такъ  или  иначе.  И  дѣй¬ 
ствительно:  трудно  себѣ  представить  слухъ,  который  нашелъ  бы  раз¬ 
ницу  между  математически  точными  Аіз-Ь  и  ея-Ь. 

Цѣлый  тонъ  по  понятію  Грековъ  могъ  быть  бблыпимъ  и  мень¬ 
шимъ.  Честь  подробнаго  изслѣдованія  этой  разницы  принадлежать  Ди- 
диму  Александрійскому.  Интервалам  дѣлились  по  ихъ  качеству  на 
два  рода:  большіе  и  малые.  Большими  считались: 
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Діатѳссеронъ  —  по  нашему  чистая  кварта, 

Тритоносъ  —  »  »  увеличенная  кварта, 

Діапента  —  »  »  чистая  квинта. 

Тетратоносъ  —  »  *  малая  секста. 

Гексахордовъ  »  »  большая  секста. 

Пентатоносъ  >  »  малая  септима  (‘). 

Гептахордонъ  »  . »  большая  септима. 

Діапазонъ  »  »  октава  (*). 

Діапазомъ  и  діатесеронъ  окгава  и  кварта  (ундецима). 

Діапазонъ  и  діапента  »  октава  и  квинта  (дуодецима). 

Диодіапазоиъ  »  двѣ  октавы. 

Трисдіапазонъ  »  »  три  октавы. 

Малыми  интерваллами  считались:  Діэзисъ  (храматнческій  и  энгар¬ 
моническій).  Эмитоніонъ.  Тріэмитоніонъ  (малая  терца)  и  Дитоносъ 
(большая  терца). 

Понятіе  о  консонансахъ  и  диссонансахъ  исчерпывалось  слѣдую¬ 
щимъ  истолкованіемъ:  нонсонирующій  интерваллъ  есть  такой,  погра¬ 
ничные  тоны  котораго,  будучи  воспроизведены  вмѣстѣ,  даютъ  въ  ре¬ 
зультатѣ  полное  созвучіе,  такъ  что  низшій  тонъ  и  высшій  не  могутъ 
быть  слышимы  отдѣльно,  а  совершенно  смѣшиваются,  звучатъ  вмѣстѣ; 
остальные  интерваллы  суть  диссонансы.  Опредѣлялось  это  и  слѣдую¬ 
щимъ  образомъ:  консонируютъ  тъ  тоны,  которые,  будучи  взяты  вмѣстѣ 
голосомъ,  или  на  флейтахъ,  даютъ  единство  звука.  Идеалъ  консонан¬ 
са — унисонъ,  однозвучіе,  являющее  собою  наибольшее  представленіе 
истиннаго  единства  тона.  Говорилось  также  и  коротко:  консонансъ 
есть  полное  созвучіе  двухъ  тоновъ.  Диссонирующіе  тоны,  по  понятію 
Грековъ,  будучи  воспроизведены  вмѣстѣ,  не  смѣшиваются,  а  даютъ 
впечатлѣніе  жесткое  и  въ  которомъ  можно  въ  сущности  уловить  каж¬ 
дый  изъ  возпронзведенныхъ  тоновъ.  Самымъ  малымъ  консонансомъ 
была  кварта  (унисонъ  конечно  не  идетъ  въ  счетъ);  ,,что  меньше 
кварты,  то  диссонируетъ41  по  ученію  Пиѳагорейцевъ.  По  системѣ  Пи¬ 
нагора  кварта  состоитъ  изъ  дву  хъ  тоновъ  и  одной  лиимы.  Квинта — 
также  консонансъ — состоитъ  изъ  трехъ  тоновъ  п  одной  лиммы.  У 

(і)  Прииѣч. — Малая  септима  содержитъ  4  цѣлыхъ  тона  н  2  полутона  т.  е.  5  цѣлыхъ  тоновъ. 
Втвмъ  объясняется  ея  названіе  Пентатон осі,. 

(>)  Прииѣч.  Названіе  происходятъ  отъ  И  710^—  «всеобнімающій» . 
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Аристоксена  же  и  его  послѣдователей  выходило  при  ихъ  двѣнадцати 
полутонахъ,  или  шести  тонахъ  октавы,  что  кварта  содержитъ  въ  себѣ 
2  V»  тона  а  квинта — 3 */*  тона,  сложенныя  же  вмѣстѣ  онѣ  даютъ  кон¬ 
сонансъ — октаву;  такимъ  образомъ  по  Аристоксену  выходитъ,  какъ 
й  по  нашему:  ( 6— /)+(/— с.)=12  полутоновъ,  или  ( С—дУс{д — с)  = 
12  полутоновъ.  Эти  три  консонанса  знали  даже  въ  древнѣй¬ 
шія  времена;  древнія:  Гармонія,  Силлаба,  Діоксіонъ  суть  тѣве  ок¬ 
тава,  кварта,  квинта.  Одинъ  изъ  древнѣйшихъ  греческихъ  музыкан¬ 
товъ  Филолай  называетъ  Силлабу  (кварту)  первымъ  консоннрующимъ 
интервалломъ.- 

Ёще  Аристоксенъ  признавалъ  только  кварту,  квинту  и  октаву 
за  консонансы.  Эвклидъ  признаетъ  эти  же  три  консонанса,  но  добав¬ 
ляетъ  ,,и  имъ  подобные'1,  что  указываетъ  на  то,  что  онъ  допускаетъ 
возможность  существованія  другихъ  (').  Банхій  (*)  перечисляетъ  всѣ 
консонансы,  называя  слѣдующіе:  Діатессеронъ,  Діапента,  Діапазонъ, 
Діапазонъ  и  Діатессеронъ,  Діапазонъ  и  Діапента,  Дисдіапазонъ.  На 
повѣрку  это  выходитъ  опять  таки  кварта,  квинта  и  октава,  съ  при¬ 
бавленіемъ  октавы  и  кварты  (ундецимы),  октавы  и  квинты  (дуоде¬ 
цимы)  и  двухъ-октавія;  такъ  что  вѣроятно  ,, и  нмъподобныеи  у  Эвк¬ 
лида  именно  обозначаютъ  эти  нарощенія  кварты,  квинты  и  октавы  къ 
октавѣ  же.  Такимъ  образомъ  можно  положителько  утверждать  что  въ 
Греческой  музыкѣ  міръ  консонансовъ  состоялъ  изъ  кварты,  квинты  и 
октавы;  все  остальное  было  диссонансъ.  Отъ  чего  терца  и  секста  ни 
въ  какомъ  видѣ  ихъ  не  признавались  консонансами  становится  по¬ 
нятнымъ,  если  обратиться  къ  математическому  исчисленію  той  и  дру¬ 
гой;  терца  съ  ея  труднымъ,  непоадающимся  счисленіемъ  64:81  вмѣсто 
современнаго  намъ  4:5  и  секста  съ  ея  16:27  вмѣсто  современнаго 
3:5  дѣйствительно  должны  были  выглядѣть  ни  подъ  какимъ  видомъ 
не  дающими  требуемаго  для  консонанса  ,, смѣшенія1  *  тоновъ.  Такъ  что 
слѣдовательно  подробныя,  многозначныя  цифры  греческаго  счисленія 
чуть  ли  не  вредили  практикѣ  дѣла,  сбивая  эту  практику  своей  ма¬ 
тематической  тонкостью  и  не  давая  ей  того  легкаго  выхода,  который 
возможенъ  при  менѣе  точной,  менѣе  подробной  математической  раз¬ 
работкѣ  дѣла. 

(і)  Прииѣч.  Эввіндъ.  8. 

(*)  Лримѣч.  Бажхій.  3. 
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Изъ  правильнаго  соединенія  послѣдовательныхъ  тоновъ  получались 
системны^  такъ  и  назывались  октавные,  ввинтные,  ввартные  порядки 
тоновъ.  Каждая  систехиа  естественно  отличалась  отъ  другихъ  мѣсто¬ 
нахожденіемъ  въ  неб  полутона.  Такимъ  образомъ  въ  квартныхъ  си- 
стеммахъ. 

к  с  д.  е 
а  к  с  & 
д  а  к  с 


(  полутонъ  на  1-й,  2-й  и  3-й  ступеняхъ  си- 
(  стеммы. 


въ  квинтиыхъ  системмахъ: 
е/  д  а  к  ) 


Л  е  /  д  а 
с  (I  е/  д 


полутонъ  на  1  Й,  2-й,  3-й  и  4-й  ступеняхъ 
системмы. 


к  с  (і  е  / 


При  этомъ  не  трудно  замѣтить,  что  для  квартныхъ  системмъ  пола¬ 
гался  одинъ  полутонъ  (к — с),  а  для  ьвинтныхъ  другой  (в— /).  Въ 
октавныхъ  системмахъ  было  два  полутонные  хода  и  слѣдовательно 
семь  разновидностей.  Подобно  тому  какъ  мы  признаемъ  дѣйствитель¬ 
ною  системму  семитонной  послѣдовательности  съ  двумя  полутонными 
ходами,  такъ  Греки  признавали  главнѣйшимъ  факторомъ  на  этотъ 
счетъ  квартную  системму  съ  однимъ  полутоннымъ  ходомъ;  системма 
эта  и  есть  Тетрахордъ,  основаніе  Греческой  музыки,  закова  построе¬ 
нія  гаммъ  и  проч. 

Выше  были  приведены  трехъ  видовъ  тетрахорды,  въ  которыхъ 
полутонныб  ходъ  лежитъ  или  на  1-й,  или  на  2-й,  или  на  3-й,  ступе¬ 
няхъ.  Бели  системма  (порядокъ)  начиналась  тетрахордомъ  перваго 
образованія  т.  е.  съ  полутоннымъ  ходомъ  на  1-й  ступени,  то  и  ос¬ 
тальные  ея  тетрахорды  должны  были  быть  таковыми  же;  если  она 
начиналась  тетрахордомъ  втораго  или  третьяго  вида,  то  и  остальные 
тетрахорды  по  части  мѣстонахожденія  полутоннаго  хода  должны  были 
быть  таковыми  же.  Въ  основаніи  всего  такимъ  образомъ  лежало  число 
4;  оно  было  священно;  оно  же  было  основаніемъ  древнѣйшей  лиры(‘). 
Вѣроятно  причина  этого  лежитъ  въ  природѣ.  И  Греки,  какъ  и  люди 


(і)  Приміч.  Іара  Орфея—’ четырехструнная;  строй  ея:  тонна,  кварта,  квита  я  октава. 
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вашего  времени,  не  могли  не  чувствовать  силы  квартнаго  хода  съ 
низу  вверхъ,  хода,  который  въ  столь  безчисленномъ  количествѣ  ме¬ 
лодій  всевозможныхъ  временъ  и  авторовъ  играетъ  такую  роль,  кото¬ 
рый  будучи  помѣщенъ  въ  басу,  такъ  естественно  заканчиваетъ  вся¬ 
кій  гармоническій  порядокъ.  Можетъ  быть,  что  именно  эта  сила  нварт- 
наго  хода,  ощущаемая  инстинктивно,  дала  первый  толчокъ  тому,  что 
кварта  стала  играть  столь  важную  роль  въ  греческой  музыкѣ;  покрай- 
ней  мѣрѣ  въ  подобномъ  разъясненіи  вопроса  трудно  было  бы  указать 
что  нибудь  искуственное,  не  чуждое  натяжки.  Во  всякомъ  случаѣ 
удержалось  же  значеніе  силы  квартнаго  хода  до  нашего  времени  тогда 
какъ  другія,  неввартныя  начала,  какъ  напр.  средневѣковой  Гекса¬ 
хордъ  (секстная  Гвидонійская  системма),  будучи  такъ  сказать  насиль¬ 
ственно  измышляемы,  довольно  скоро  отживали  свой  вѣкъ. 

Во  времена  Аристотеля  и  его  ученика  Аристоксена  существовала 
восьмитонная  гамма,  которую  впрочемъ  можно  прослѣдить  и  въ  Пн- 
ѳагоровской  лирѣ,  такъ  какъ  его  октахордъ  есть  ни  что  иное,  какъ 
поставленные  одинъ  за  другимъ  два  тетрахорда,  не  связанные  между 
собою.  Такимъ  образомъ: 

ЕРСгАНссІе 
1234  5678 

есть  собственно  два  тождественные  тетрахорда,  взятые  безъ  об- 
общаго  соединяющаго  тона.  Ступени  этого  порядка  назывались: 

1.  Гипата — первый  тонъ. 

2.  Парипата — вслѣдъ  за  главнымъ  тономъ. 

3.  Лиханосъ — указательный  палецъ  (такъ  онъ  и  обозна¬ 
чался  на  лирѣ). 

4.  Меза — средній  тонъ. 

5.  Парамезосъ — за  среднимъ  тономъ. 

6.  Трите — третій  тонъ. 

7.  Паранете — предпослѣдній  тонъ. 

8.  Нете — послѣдній  тонъ. 

Ёсли  тетрахорды  въ  системмѣ  связаны  между  собою  такъ  что  пер¬ 
вый  тонъ  послѣдующаго  тетрахорда  есть  послѣдній .  тонъ  предшеству¬ 
ющаго,  то  получается  слѣдующій  порядокъ: 

к  с  д,  е  /  д  а  Ъ  с  А 
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Шлутонвые  ходы  во  воѣхъ  трехъ  тетрахордахъ  расположены  на 
первыхъ  ступеняхъ,  такъ  что  построеніе  совершенно  консеквентно. 
Но  эта  ковееввеитность  тетрахордовъ  вовлекла  октавный  порядокъ 
въ  крайнюю  неконсеквентность:  порядокъ  въ  первой  октавѣ  начинается 
съ  А,  а  во  второй  съ  Ъ.  Чтобъ  избѣжать  этого  слЬдуеть  только 
представить  себѣ  октавный  порядокъ  непосредственно  повторяющимся: 


к  с  Л  е  (  д  а  к  с  Л  е  и  т.  д. 

Вь  этомъ  случаѣ  послѣдній  тетрохордъ  (^первый  во  2-й  октавѣ; 
не  будетъ  уже  связанъ  съ  предыдущимъ.  На  этой  то  разницѣ  и  ос¬ 
новано  было  у  Грековъ  дѣленіе  тетрахордныхъ  порядковъ  на  два  вида: 
связанные  (Синеммена)  и  разъединенные  (Дьецеугмена).  Сама  связка 
называлась  Синафе,  а  разъединеніе  Дьацеуксисъ. 

По  способамъ  образованія  тетрахорды  были  трехъ  родовъ:  діато¬ 
ническій,  хроматическій  и  энгармоническій.  Законъ  построенія  пер¬ 
ваго  ==*/«,  1,1;  законъ  построенія  втораго=Ѵ,,  V»,  I1/*;  законъ  пост¬ 
роенія  третьяго='/і,  7«,  2.  Первый  и  послѣдній  тоны  оставались  не¬ 
измѣнными.  Такимъ  образомъ  выходило: 

е—1—д — а 

V*  1  1 


Діатоническій  тетрахордъ: 


Хроматическій  тетрахордъ: 
Энгармоническій  тетрахордъ 


с—(—(і8—а 

ѵ.  ѵ.  іѵ, 


е—ех — /—а  С) 

V  і  У  4  2 


Изъ  этихъ  трехъ  тетрахордныхъ  образованій  первый  лежитъ  въ 
законахъ  природы;  онъ  вполнѣ  естествененъ  и  законъ  его  построенія 
теперь  таковъ  же  какимъ  былъ  всегда.  Что  же  касается  остальныхъ 
двухъ,  то  законы  ихъ  строенія  до  того  насильственны,  до  того  выду¬ 
маны,  что  привести  въ  нимъ  могло  только  ученіе  захватывавшее  не¬ 
вѣроятныя  математическія  подробности  до  Ѵ4  тоновъ  включительно. 
Только  продуктомъ  подобнаго  рода  ученія  могли  явиться  на  свѣтъ 
Божій  столь  неощутимые  обыкновеннымъ  человѣческимъ  ухомъ  ходы 
какъ  первые  два  хода  энгармоническаго  тетрахорда.  Послѣдніе  ходы 
тетрахордовъ  храматическаго  и  энгармоническаго  отчасти  лежали  въ 
природѣ  древнѣйшихъ  мелодій  и  потому  могли  быть  продуцированы 
и  этимъ  путемъ. 


(і;  Прииѣч.  Знап  х  изображаетъ  здѣсь  діэзвсъ,  повышеніе  на  Ѵ«  тона. 
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Интерваллъ  цѣлаго  тока;  который  раздѣляетъ  тетрахорды  верхней 
октавы  отъ  тетрахордовъ  нижней  октавы  назывался  дьацеуктичесишъ 
и  находился  какъ  указано  выше  на  а — к.  Что  бъ  изъ  этой  системны 

ксАе  1  д  аксй  е  ит.  д. 

создать  порядокъ  ровно  въ  двѣ  октавы  прибавили  одинъ  тонъ  снизу, 
который  назвали  Иросламбаноменос ъ  (приставной),  и  сверху  продол¬ 
жали  отъ  е  еще  тетрахордъ.  Получился  слѣдующій  дкухъ-октавный 
порядокъ: 


А  НСОЕЕѲаксАе(да 

ак — Дьацеуктическій  промежутокъ;  А— Просламбаноменосъ. 

Но  даже  тогда,  когда  уже  существовала  подобная  системна  строе¬ 
нія,  другая,  связная,  о  которой  говорено  выше,  не  была  покинута 
и  тонъ  б,  однажды  составившій  консенвенцу  въ  тетрахордной  послѣ¬ 
довательности,  не  вышелъ  изъ  употребленія  при  составленіи  тетра¬ 
хордной  системмы.  Такимъ  образомъ  на  подобіе  только  что  приве¬ 
деннаго  порядка  существовалъ  другой,  образованный  тѣмъ  же  путемъ, 

но  но  связной  системмѣ: 

% 

А  НС  В  Е  Р  Ѳ  аЬсАксАеі'да 

Порядокъ  этотъ,  имѣющій  Просламбаноменосъ,  но  неимѣющій  Дьа- 
цеуктичѳскаго  промежутка,  отличается  существенно  отъ  предшествую¬ 
щаго  тѣмъ,  что  въ  немъ  пять  а  не  четыре  тетрахорда;  пЪсА  съ 
наступающимъ  далѣе  снова  к  с  А  есть  собственно  вынужденное  повто¬ 
реніе,  явившееся  въ  результатѣ  появленія  тона  6,  нарушившаго  октав¬ 
ную  консеквентность. 

Изображенный  нашими  нотами  этотъ  порядокъ  имѣетъ  такой  видъ, 

НсАе(да 

АНСВЕЕѲАВсА 
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Такого  рода  построеніе  тетрахордной  системы  существовало  ухе  въ 
Ш  вѣкѣ  до  Р.  X.  при  Эвклидѣ  и  называлось  оно  неизмѣнно  систем¬ 
ной  въ  противуполохпость  той,  которая  составлялась  изъ  повторяю¬ 
щихся  октавныхъ  порядковъ  съ  Дьацеуктичесвимъ  промежуткомъ. 
Пять  тетрахордовъ  носили  каждый  свое  названіе;  назывались  они, 
начиная  съ  нижняго  Н\  Гипатонъ,  Мезонъ,  Синнеменонъ,  Дьецеугме- 
нонъ,  Гиперболеонъ.  Усложняло  дѣло  эта  системна  на  столько,  что 
даже  самъ  Глареанъ,  завзятый  знатокъ  и  любитель  древней  музыки 
вообще  и  древней  Греческой  музыки  въ  особенности,  находилъ  еене- 
удобоприложимой  въ  жизни  и  практикѣ  искусства. 
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Древнѣйшія  Греческія  гаммы, — Гаммный  порядокъ  позднѣйшихъ  пе¬ 
ріодовъ. —  Гаммы  главныя,  служащія  къ  образованію  другихъ,— Энгар¬ 
монизмъ  въ  гаммахъ. — Гаммы  втораго  образованія  и  законы  постро¬ 
енія  всѣхъ  семи  гаммъ. — Лира  какъ  средство  продуцировать  разныя 
тональности. —Гаммы  третьяго  образованія. — Что  такое  характеры 
разныхъ  гаммъ  по  мнѣнію  Грековъ. 


Гамма,  тональность,  имѣли  въ  Греціи  важное  значеніе  и  служили 
такъ  сказать  фундаментомъ  музыкальнаго  сочинительства.  Основной  тонъ 
извѣстной  гаммы  брался  за  основной  тонъ  и  сочиняемой  мелодіи  та¬ 
кимъ  образомъ,  что  послѣдняя  не  только  имъ  начиналась  и  кончалась, 
но  даже  и  въ  самомъ  теченіи  своемъ  имѣла  своего  рода  возвращенія 
къ  основному  тону  и  непремѣнно  въ  тѣхъ  моментахъ,  когда  теченіе 
это  имѣетъ  остановочные  пункты.  Такимъ  образомъ  и  мелодія  имѣла 
какъ  бы  основаніемъ  своимъ,  исходнымъ  пунктомъ,  основной  тонъ 
гаммы,  изъ  области  которой  она  исходила.  Въ  виду  этаго  ознакомленіе 
съ  Греческими  гаммами,  ихъ  видами  и  законами  построенія,  представ¬ 
ляется  существеннымъ,  разъ  что  рѣчь  идетъ  объ  исторіи  развитія 
Греческаго  искуства. 
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Самогревеѣйшіе  гаммные  порядки,  на  которые  даетъ  указаніе  Аристидъ 
Квинтиліанъ  представляютъ  собою  нѣчто  такое,  что  выглядитъ  крайне 
отвлеченнымъ  и  трудно  примѣнимымъ  къ  практикѣ,  такъ  какъ  въ  дѣлѣ 
фигурируютъ  четвертитонные  ходы.  Но,  чтобъ  картина  не  была  не 
полной,  мы  предоставимъ  здѣсь  и  эти  древнѣйшія  гаммы  въ  томъ  видѣ, 
какъ  приводитъ  ихъ  Амброзъ1),  руководствующійся  также  указаніями 
Аристида.  Законы  построенія  этихъ  гаммъ  были: 

Древне-Лидійской  гаммы:  У»,  2, 1,  7»,  '/«,  2, 1.=всего  шесть  и  три  четвер¬ 
ти  тоновъ  октавы. 

Древне-Дорійской  гаммы:  1,  V»,  V*,  2, 1,  V»,  V»,  2.=веего  семь  цѣлыхъ  то¬ 
новъ  т.  е.  въ  предѣлахъ 
большой  НОННЫ. 

Древне-Фригійской  гаммы:  1,  V*,  V*,  2, 1,  7«,  Ѵ< ,  1.=всего  шесть  цѣлыхъ 

тоновъ. 

Древне-Іонійской  (Іастій- 

ской)  гаммы.  Ѵ«  '/»  2,  1'/*,  1.=Всего  пять  тоновъ  т.  е.  ма¬ 
лая  септима. 

Древне-Миксолидійской  гаммы:  7«,  V»,  1, 1,  7«, '/,,  3,=Всего  шесть  цѣлыхъ 

тоновъ. 

Древне-Синтрнолидійской 

гаммы:  Ѵ«,  У»,  2, 1У »,  2,=Всего  шесть  тоновъ. 

Нельзя  не  сказать,  что  такого  рода  законы  построенія  гаммъ  вы¬ 
глядятъ  очень  странными,  не  смотря  на  то,  что  въ  большинствѣ  изъ  нихъ 
есть  все  таки  черта  обличающая,  что  все  же  изобрѣтатели  этихъ 
странныхъ  гаммныхъ  формулъ  подчинялись  до  извѣстной  степени  тре¬ 
бованіямъ  поставляемымъ  предѣлами  діатонической  октавы:  большин¬ 
ство  приведенныхъ  гаммъ  вращается  въ  предѣлахъ  шести  цѣлыхъ 
тоновъ,  т.  е.  ровно  октавы,  лишь  двѣ  гаммы  превышаютъ  ее  и  лишь 
одна  не  достаетъ  ея  своимъ  объемомъ. 

Во  второмъ  періодѣ  искуства  существуетъ  уже  семь  гаммъ,  имѣю¬ 
щихъ  своимъ  исходнымъ  пунктомъ  порядокъ. 

АНсЛерда 

и  именно  въ  той  октавѣ,  какъ  мы  понимаемъ  означенныя  здѣсь  буквы. 
Каждый  изъ  семи  тоновъ,  начиная  съ  А,  брался  за  основной  тонъ 
гаммы  состоявшей  изъ  продолженія  октавнаго  порядка  безъ  пропуска  поелѣ- 

1)  Прииіч.  Атѣгов.  ОевсЬ.  <1.  т.  I.  381—82, 
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довательныхъ  тоновъ  и  безъ  повышенія  ихъ  ши  пониженія.  Въ  треть¬ 
емъ  періодѣ,  приблизительно  съ  ІУ-го  вѣка  до  Р.  X.  тотъ  же  порядокъ 
повторяется  уже  въ  двѣнадцати  видахъ,  начиная  съ  каждаго  полутона 
октавы. 

Для  уразумѣнія  того  что  изображали  собою  Греческія  гаммы  въ 
періодъ  развитія  искуства,  лучше  всего  служитъ  строй  лиры  того 
времени,  когда  она  была  семи  и  восьми  струйной.  Строилась  она  обык¬ 
новенно  такъ: 

е  С  9  а  к  с  А  е  или  ТЭКЪ: 

Л  е  (  д  а  к  с  А  ИЛИ  ИакОНѲЦЪ  ТЭКЪ.- 
сАеГдакс 

Въ  первомъ  строѣ  два  послѣдовательные,  но  разъединенные  тетра¬ 
хорда  имѣютъ  полутонные  ходы  на  первыхъ  ступеняхъ;  во  второмъ — 
на  вторыхъ  ступеняхъ,  въ  третьемъ — на  третьихъ. .  Первому  строю 
было  присвоено  названіе  Дорійскаго,  второму — Фригійскаго,  третьему — 
Лидійскаго.  По  нашимъ  понятіямъ  первый  строй  е-тоІѴ ная  гамма 
лишенная  /а  діэза  и  повышенія  седьмой  ступени;  второй  есть  й  тоІРп&я 
гамма,  лишенная  зі  бемоля  и  повышенія  седьмой  ступени;  третій,  Ли¬ 
дійскій  строй,  есть  наша  истинная,  діатоническая  гамма  Счіиг,  гамма 
служащая  основаніемъ  всего  нашего  мажорнаго  строя  въ  видѣ  тѣхъ 
двѣнадцати  транспозицій,  которыя  дали  наши  рѣнадцать  мажорныхъ 
гаммъ.  Представивъ  три  вышеприведенныхъ  строя  въ  видѣ  формулъ, 
взявъ  ихъ  какъ  законы  построенія  трехъ  гаммъ,  мы  получимъ: 
Формула  Дорійской  гаммы:  У*,  1, 1, 1,  У*,  1, 1=шесть  цѣлыхъ  тоновъ. 
Формула  Фригійской  гаммы:  1,  V*,  1, 1, 1,  У»,  1=шесть  цѣлыхъ  тоновъ. 
Формула  Лидійской  и  нат 

шей  Діатонической  гаммы:  1, 1,  У»,  1, 1, 1,  Уш— шесть  цѣлыхъ  тоновъ. 
Четвертый  тонъ  каждый  изъ  этихъ  гаммъ,  тотъ,  которымъ  заканчи¬ 
вался  первый  тетрахордъ,  назывался  дьацеуктическимъ,  такъ  какъ 
въ  сущности  имъ  начинался  пунктъ  раздѣленія  рухъ  тетрахордовъ. 

Семи  струнная  лира — какъ  строилъ  ее  Терпандеръ— имѣла  строй: 

е  /  д  а  с  Л  е 

что  соотвѣтствуетъ  формулѣ:  У*,  1,  1,  1У»,  1,  1. 

Слѣдовательно  въ  ней  не  доставало  одной  ступени  и  именно  тона  к.  Со 
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временъ  Пшшора,  сдѣлавшись  восьмиструнною  лира  восполнила  недостаю¬ 
щій  тонъ  и  строй  ея  сдѣлался  вышеприведеннымъ  Дорійскимъ.  Нельзя 
при  этомъ  не  сказать,  что  изъ  двухъ  названныхъ  людей  на  долю  Терпандера 
выпадаетъ  большая  заслуга  въ  дѣлѣ  развитія  искуства;  Пиѳагору 
пришлось  лишь  восполиить  пробѣлъ,  добавивъ  восьмой  тонъ  и  тѣмъ 
самымъ  выправить  формулу  построенія  гаммы,  безъ  этаго  восьмаго 
тона  лишенную  втораго  тетрахорда.  Терпандеръ-же  добавилъ  въ  сущ- 
три  струны  къ  прежней  четырехструнной  лирѣ,  и  тѣмъ  не  только 
обогатилъ  матерьялъ  и  средства  самаго  важнаго  въ  Греческой  музыкѣ 
инструмента,  но  и  создалъ  почву  для  будущаго  правильнаго  строя 
инструмента  и  соотвѣтствія  его  закону  построенія  Дорійской  гаммы. 
Пиѳагоровскій  октохордонъ,  содержа  въ  себѣ  два  послѣдовательные 
тетрахорда  взятые  безъ  соединенія,  въ  сущности  содержитъ  въ  себѣ 
кварту  и  квинту  одна  за  другою,  т.  е.  ровно  октаву;  при  этомъ 
всѣ  признанные  Пиѳагоромъ  консонансы  въ  немъ  находятся. 

Дорійская  гамма  втораго  періода,  будучи  изображена  во  всѣхъ  трехъ 
видахъ  построенія  тетрахордовъ,  такова: 


Діатоническая: 


Е — Е — О  -  А — Н — с — А — е 

V.  1  1  1  7,  1  1 


Хроматическая: 


Е — Е — Еіз — А — В- — с — сіз — е 

7.  7,  IV.  1  V,  7*  17* 


Энгармоническая: 


Е — Ех—Е—А — Я—  #х — с — с 
7*  7*  2  1  7.  7*  2 


При  этомъ  знакъ  X  принятъ  не  въ  нашемъ  теперешнемъ  смыслѣ 
слова,  не  какъ  двойной  діезъ,  а  обозначаетъ  Греческій  діезисъ  и  его 
повышеніе  на  7*  тона. 

Замѣчательно  въ  энгармонизированіи  Дорійской  гаммы  слѣдующее: 
стоитъ  намъ  только  прибавить  къ  ней  снизу,  въ  видѣ  Просламбано- 
меса  тонъ  2? — и  мы  получимъ  формулу:  1,  7»,  7*,  2,  1,7*  7*,  2,  т.  е. 
именно  законъ  построенія  древне-Дорійской  гаммы,  приведенный  выше 
въ  числѣ  шести  гаммъ,  увазуемыхъ  Аристидомъ.  До  такой  степени 
къ  глубокой  древности  относятся  начала  энгармонизма  Греческихъ  тет¬ 
рахордовъ,  и  до  такой  степени  энгармонизмъ  этотъ  вошелъ  въ  кровь 
и  плоть  тетрахорднаго  строенія! — Даже  въ  періодъ  высокаго  развитія 
Греческаго  искусства  стоило  только  энгармонизировать  по  извѣстному 
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закону  гамму  и  она  тотчасъ  обращалась  въ  тетрахорда ый  порядокъ  древ¬ 
нѣйшаго  гаммиаго  первообраза. 

Дальнѣйшее  образованіе  другихъ  гаммъ  шло  такимъ  образомъ: 


Дорійская  гамма  е/'даксае,  взятая  съ  ея  квар- 

.  ты  дала 

Гилодорійскую  гамму:  а  к  7“  <Г  7  (  ~д~  «Г 

Фригійская  гамма  а  е  {  д  а  к  7  а  взятая  съ  ея  кварты  дала 


Гипофригійскую  гамму:  д  а  к  7  1  7  Т  д~. 

Лидійская  гамма  с  Л  е  }  д  а  к  с,  взятая  съ  ея  кварты  дала 

Гиполидійскую  гамму:  (дак7!7Т. 

Сверхъ  того  Дорійская  гамма  взятая  съ  кварты  ниже  ея  основна¬ 
го  тона,  дала: 


Миксолидійскую  гамму:  Я  с  йе  (  да  к. 

Полутонные  ходы  во  всѣхъ  этихъ  гаммахъ  расположены  на  раз¬ 
ныхъ  ступеняхъ  а  именно: 

Въ  Дорійской— на  1-ой  и  5-ой  ступеняхъ,  I 
Въ  Гиподорійской— на  2-ой  и  5-ой  ступеняхъ,  ( 

Въ  Фригійской — на  2-ой  и  6-ой  ступеняхъ,  I 
Въ  Гипофригійской — на  3-ей  и  6-ой  ступеняхъ,  | 

Въ  Лидійской — на  3-ей  и  7-ой  ступеняхъ,  I 
Въ  Гиполидійской— на  4-ой  и  7-ой  ступеняхъ,  1 
Въ  Миксолидійской— на  1-ой  и  4-Ьй  ступеняхъ. 

Нельзя  не  обратить  вниманія  на  ту  консеквентность,  съ  которой 
въ  этихъ  парныхъ  гаммахъ  (исключивъ  одну  Миксолидійскую)  идетъ 
поступательное  расположеніе  полутонныхъ  ходовъ  на  ступеняхъ;  1-ая 
пара — 1.  5  и  2.  5;  2-ая  пара — 2.  6  и  3.  6;  3-я  пара — 3.  7  и  4.  7. 

Но  еще  замѣчательнѣе  въ  нихъ  слѣдующая  черта:  если  мы  возьмемъ 
формулу  построенія  Гипородійской  гаммы: 

1  7*  1  1  V*  1  1  и  прочтемъ  ея  на  оборотъ, 

т.  е.  1  1  У.  1  1  У,  1 

то  получимъ  формулу  Гипофригійской  гаммы.  Если  возмемъ  формулу 
Дорійской  гаммы:  7*  1  1  1  V»  1  1  и  прочтемъ  на  оборотъ. 

т.  е.  1  1  7.  1  1  1  7, 

то  получимъ  формулу  Лидійской  гаммы. 
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Если  возьмемъ  формулу  Гиполидійской  гаммы: 

1  1  1  V*  1  1  V*  и  прочтемъ  на  оборотъ, 

т.  е.  V.  1  1  V,  1  1  1, 

то  получимъ  формулу  Миксолидійской  гаммы.  Одна  Фригійская  гамма 
остается  въ  этой  системмѣ  парныхъ  гаммъ  безъ  пары. 

Въ  наше  время  мы  имѣемъ  двѣ  гаммы:  діатоническую — мажорную 
и  гамму  минорную-  каждая  изъ  нихъ,  транспонируемая  по  числу  по¬ 
лутоновъ  октавы,  даетъ  по  двѣнадцати  видоизмѣненій,  составляющихъ 
наши  12  мажорныхъ  и  12  минорныхъ  гаммъ.  Понятно,  что  изъ  каж¬ 
дой  изъ  приведенныхъ  семи  Греческихъ  гаммъ  (одна  изъ  нихъ,  Ли¬ 
дійская,  и  есть  Наша  мажорная  гамма)  можно  дѣлать  также  какъ  и  изъ 
нашихъ  двухъ  гаммъ  по  двѣнадцати  видоизмѣненій  посредствомъ  транс¬ 
позиціи;  такимъ  образомъ  выйдетъ  что  Греки  сверхъ  нашихъ  двѣ¬ 
надцати  мажорныхъ  гаммъ  (Лидійской,  транспонированной  двѣнадцать 
разъ)  располагали  еще  семидесятью  двумя  гаммами,  въ  цѣломъ  же 
могли  имѣть  84  гаммы. 

Выше  было  сказано,  что  гаммы  имѣли  огромное  значеніе  какъ  то¬ 
нальный  исходный  пунктъ  Греческой  композиціи.  При  этомъ  надле¬ 
житъ  замѣтить  слѣдующее:  можно  быть  положительно  увѣреннымъ 
въ  томъ,  что  въ  позднѣйшій  блестящій  періодъ  развитія  Греческаго 
искусства  явилась  потребность  давать  композиціи  проходить  сквозь 
нѣсколько  тональностей,  иначе  говоря  потребность  модуляціоннымъ  об¬ 
разомъ  обогащать  композицію.  Этимъ  только  объясняется  стремленіе 
при  увеличеніи  числа  струнъ  лиры  придать  имъ  строй,  дающій  воз¬ 
можность  располагать  тремя  гаммами  бевъ  перестройки.  Эвклидъ  (<) 
указываетъ  на  десяти  струнную  лиру  позднѣйшаго  періода,  имѣвшую 
такой  строй:  НсЛе^даНс  й 

Здѣсь  очевидна  возможность  воспроизведенія  композиціи  проходя¬ 
щей  тональности  Лидійской,  Миксолидійской,  Фригійской  и  даже  До¬ 
рійской  гаммъ,  ибо  отъ  нижней  струны  до  8-й  включительно  имѣется 
Миксолидійскій  строй,  отъ  2-й  до  9-й  включительно-  Лидійскій  строй, 
отъ  3-й  до  10  й  включительно — Фригійскій  строй  и  отъ  4-й  до  кон¬ 
ца — Дорійскій  строй  лишенный  только  верхняго  повторенія  основ¬ 
наго  'тона. 
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Какъ  на  нѣчто  достойное  примѣчанія  нельзя  не  указать  на  то, 
въ  какой  степени  лира,  какъ  инструментъ,  соотвѣтствовала  потреб¬ 
ностямъ  дѣла  при  существованіи  Греческихъ  гаммъ  въ  томъ  видѣ,  въ 
какомъ  онѣ  только  что  были  представлены;  дѣйствительно  трудно  себѣ 
представить  восьмиструнный  инструментъ,  который  давалъ  бы  подоб¬ 
ныя  удобства  располагать  на  иемъ  посредствомъ  ничтожнѣйшей  пере¬ 
стройки  различными  гаммами;  конечно  и  само  богатство  гаммъ  способ¬ 
ствовало  дѣлу.  Представимъ  себѣ  лиру,  восемь  струнъ  которой  нас¬ 
троены  въ  Дорійской  гаммѣ  т.  е.  въ  видѣ  с,  ( д  а  А  с  й  с.  Стоитъ 
только  перестроить/  въ /ія  и  получается  новый  строй,  транспонирован¬ 
ная  Гипофригійская  гамма;  перестройте  еще  с  въ  сія  и  получается  транс¬ 
понированная  Фригійская  гамма;  перестраивая  далѣе,  все  по  одной 
только  струнѣ,  поднимая  ее  на  полтона,  вы  получаете  цѣлую  серію 
транспонированныхъ  гаммъ.  И  не  только  посредствомъ  поднятія  на 
полтона.  Стоило  напр.  опустить  натуральный  (Дорійскій)  строй  въ 
четвертой  струнѣ  на  полтона — и  получалась  Миксолидійсная  транспо¬ 
нированная  гамма  и  т.  д. 

Мало  помалу  кромѣ  гаммъ  Гит  т.  е.  трехъ  парныхъ  въ  До¬ 
рійской,  Лидійской  и  Фригійской,  явились  гаммы  Гипер ,  при  чемъ 
конечно  гаммы  ѳти  начали  совпадать  съ  нѣкоторыми  изъ  приведен¬ 
ныхъ  семи  съ  тою  лишь  разницею,  что  гаммы  Гипо  брались  отъ 
квартъ  вверхъ,  а  гаммы  Гипер — отъ  квартъ  внизъ.  Иначе  говоря 
вышло; 

Дорійская  гамма,  начатая  съ  кварты,  давала 

Гиподорійскую,  а  начатая  съ  кварты  внизъ — 

Гипердорійскую. 

Фригійская,  начатая  съ  кварты,  давала 

Гипофригійскую,  а  начатая  съ  кварты  внизъ — 

Лидійская,  начатая  съ  кварты,  давала 

Гиполидійскую,  а  начатая  съ’ кварты  внизъ — 

Гиперлидійскую. 

Миксолидійская  не  подлежала  дальнѣйшимъ  образованіямъ. 

Изъ  этихъ  гаммъ  дѣйствительною  разницею  типа  и  законострое¬ 
нія  конечно  отличались  все  таки  только  приведенныя  выше  семь 
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гаммъ:  Дорійская,  Гиподорійская,  Фригійская,  Гипофригійская,  Лидій¬ 
ская,  Гиполидійская  и  Миксолидійская;  осталвныя  же  были  тождест- 
ственны  и  отличались  лишь  высотою  положенія:  Гипердорійская  съ 
Миксолидійсвой,  Гиперфригійская  съ  Гиподорійской  и  Гиперлидійская 
съ  Гипофригійской.  Замѣтимъ  при  этомъ  кстати:  гамма  Гипофригій¬ 
ская  называлась  позднѣе  также  Іонійской,  а  Гиполидійская  гамма — 
Сиитолидійокой;  Гиперфригійская  гамма,  тождественная  съ  Гиподорій¬ 
ской,  называлась  также  Локрійскою. 

Чтобъ  заключить  главу  о  греческихъ  гаммахъ  остается  привести 
нѣчто  весьма  характерное,  а  именно  то,  какъ  относились  Греческіе 
музыканты  философы  къ  вопросамъ  истолкованія  характера  каждой 
гаммы  въ  отдѣльности,  и  какія  черты  они  имъ  приписывали. 

Героклидъ  Понтійскій,  ученикъ  Аристотеля,  находитъ  что  Дорійская 
гамма  можетъ  быть  огненноблестящей,  а  также  строгой  и  возвышен¬ 
ной.  Лукіанъ  называетъ  Фригійскую  гамму  одухотворяющей,  Лидій¬ 
скую — вакхической,  Іонійскую  —  блестящей;  относительно  Дорійской  и 
онъ  придерживается  мнѣнія,  что  она  строга  и  величественна.  Аристо¬ 
тель  рекомендуетъ  Дорійскую  гамму  какъ  самую  подходящую  для  воз¬ 
дѣйствія  на  юношество  при  воспитаніи  его,  ибо  она  своею  строгою 
величественностью  лучше  всего  дѣйствуетъ  на  душу  человѣка.  Пла¬ 
тонъ  также  находитъ,  что  гаммы  Дорійская  и  Фригійская  болѣе  всѣхъ 
другихъ  могутъ  способствовать  развитію  музыкальнаго  вкуса;  Лидій¬ 
ская — слишкомъ  мягка  по  его  мнѣнію  и  мало  впечатлительна,  а  Мик¬ 
солидійская  напротивъ  того  являетъ  другую  крайность:  она  дѣйствуетъ 
на  человѣка  опьяняющимъ  способомъ.  Во  всемъ  этомъ,  въ  особенности 
если  принять  въ  разсчетъ,  что  разные  мыслители  сходятся  въ  мнѣ¬ 
ніяхъ  своихъ  о  характерѣ  и  свойствахъ  нѣкоторыхъ  гаммъ,  нельзя 
между  прочимъ  не  замѣтить  проявленія  весьма  замѣчательной  черты, 
а  именно  того,  какою  эстетическою  чуткостью  отличались  Греки, 
обладавшіе  способностью  даже  въ  гаммахъ  съ  извѣстною  опредѣлен¬ 
ностью  улавливать  характеръ  того  или  инаго  комбинированья  тонокъ. 
Дѣйствительно  каждая  Греческая  гамма  имѣетъ  свой  исключительный 
характеръ,  благодаря  разницѣ  въ  мѣстонахожденіяхъ  полутонныхъ  хо¬ 
довъ  на  ступеняхъ  гаммъ;  лучшимъ  подтвержденіемъ  этого  служитъ 
то,  что  даже  наши  гаммы,  являющія  собою  лишь  транспозиціи  двухъ 
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гаммныхъ  порядковъ,  имѣютъ  нѣкоторыя  различія  въ  своемъ  звуковомъ 
характерѣ,  не  говоря  уже  о  томъ,  Какъ  ярко  отличаются  по  характеру 
одна  отъ  другой  гаммы  мажорная  и  минорная;  понятно  послѣ  этого, 
что  гаммы  Греческія,  изъ  которыхъ  каждая  отличалась  отъ  другой  не 
менѣе  чѣмъ  наша  мажорная  гамма  отъ  минорной,  должны  были  неми¬ 
нуемо  отличаться  другъ  отъ  друга  но  характеру.  И  вотъ  это-то  отли¬ 
чіе  ихъ  Греческіе  мыслители  улавливали  съ  такою  эстетической  чут¬ 
костью.  что  въ  толкованіяхъ  своихъ  сходились  къ  извѣстнымъ  мнѣ¬ 
ніямъ  объ  извѣстныхъ  гаммахъ. 
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Ритмъ  и  учѳніѳ  о  Ритмикѣ. — Греческія  Ритмы  въ  нашемъ  смыслѣ  сло¬ 
ва. — Мелосъ. — Мелодія. —  Гармонія.  —  Октава  какъ  главный  элементъ 
созвучій. — Инструменты  — Лира  и  ея  значеніе  въ  Греческомъ  иску- 
ствѣ. — Другіе  струнные  инструменты. — Флейта  и  обширная  семья  флейт¬ 
ныхъ  видовъ. — Остальные  инструменты. — Монохордъ. 


Ритмика  Греческой  музыки  настолько  связана  съ  ритмикой  Гречес¬ 
кой  ііоѳзіи,  что  выдѣлить  совершено  изученіе  первой  невовможно;  оно  и 
понятно.  ПоэѳіЯ'СЪ  ея  законами  во  всѣхъ  періодахъ  своего  развитія 
въ  Греціи  не  только  вліяла  на  развитіе  музыкальнаго  искуства,  но 
даже  болѣе  того:  она  такъ  сказать  быда  старшей  сестрой  музыки. 
Даже  тогда,  когда  музыка,  выдѣлившись  въ  своемъ  поступательномъ 
движеніи,  стала  на  столько  самостоятельною,  что  начала  существовать 
въ  видѣ  инструментальномъ,  совершенно  слѣдовательно  отдѣльномъ 
отъ  поэзіи  и  ея  законовъ,  все  же  на  ритмикѣ  ея  постоянно  отража¬ 
лись  прежнія  вліянія. 

Подъ  ритмикою  Греки  понимали  правильную  послѣдовательность 
продолжительностей  тоновъ,  связанныхъ  между  собою  въ  мелодическій 
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рядъ.  Платонъ  называетъ  ритмъ  «порядками  рижепія»  ‘);  Аристидъ 
говоритъ  что  ритмъ  есть  «сопоставленіе  извѣстныхъ  единицъ  вре¬ 
мени»  *).  Послѣдній  находитъ  что  ритмъ  узнается  трояко:  по  сред¬ 
ствомъ  Зрѣнія — въ  танцѣ,  посредствомъ  слуха — въ  музыкѣ  и  посред¬ 
ствомъ  осязанія — въ  біеніи  пульса.  Въ  музыкѣ  впрочемъ  ритмъ  узна¬ 
ется  не  только  посредствомъ  слуха,  но  отчасти  и  посредствомъ  зрѣнія, 
ибо  не  только  въ  мелодіи  и  текстѣ,  но  и  въ  риженіи  поющаго  лежатъ 
извѣстныя  начала  ритмики.  Самыя  дѣйствія  ритма  есть  Арзисъ  и 
Тезисъ ;  Арзисъ— поднятіе  къ  верху,  Тезисъ — паденіе.  Только  благо¬ 
даря  ритму  и  правильному  распредѣленію  Арзиса'  и  Тезиса  получаетъ 
мелодія  истинный,  опредѣленный  характеръ.  Такимъ  образомъ  Арзисъ 
и  Тезисъ  суть  главныя  начала  тг^шкальной  ритмики.  Греки  це  имѣ¬ 
ли  подобно  намъ  всевозможныхъ  подробностей  тактосчисленій,  множе¬ 
ства  измѣреній  относительной  продолжительности  тоновъ  по  отношеніи 
къ  Дн^фн^ед^шф  |$мени|г}іоДіх'{  {АдерсИи  ^зи<§>,  Ц»дн|тіе  и 
паденіе,  иначе  говоря  сильное  время  и  слабое  время,  служа  основані¬ 
емъ  ритмики,  давали  с<^б<уо,  <}уерЬ|Мррі$е..  , ,  } 

Первый  видъ  ритмическаго  движенія,  единица  ритмическаго  време¬ 
ни,  такъ  и  называлось  у  Грековъ  «Время»  3).  «Время»  могло  быть 
составнымъ  или  несоставнымъ,  смотря  потому  дѣлилось  ли  оно  на 
отдѣльныя  части  или  нѣтъ.  Такъ  найр:  Спондеусъ  ( - )  и  Геге¬ 

монъ  '  — )  состоятъ  изъ  двухъ  несоставныхъ,  недѣлимыхъ  «вре¬ 
менъ»,  а  Анапестъ  — )  или  Датилъ  { —  состоятъ  каж¬ 

дый  изъ  двухъ  такихъ  «временъ»,  изъ  которыхъ  одно  недѣлимо  а 
другое!  Дѣлишо.'і  Въ  'Сштдеусѣ'імЫ'  'можемъ  замѣтить  рнтЫичеоиую Черту 
'^елйгіозйѣШ  'хораіш;  ианче''  говоря "'черту  <і  мелодій'  на!  подобіе11  напр. 
хоральныхъ  *  мелодій'  йервоначллгшагб  протестантскаго  ’пѣйі'я;1 'изображе¬ 
ніи  ритмѣ 'йашййъ  .  Спойоббмѣ :  мй  иіЯѣлй  'бы  'діѣ1  поДуйоТтл  'вмѣ- 
йкіІ!І^че<ОкаТо',^:|^:!,ПриѲЙвйѣЪ''Кѣі  дйувкі1  'кОрОТкййТь1  ея^е"1  третье 
получаете# іс^іп  эТОтѣ  'рйтМЪ1 !  Н&зыййЛСя  {ТріЩах^Шх  ГНйяЬ 
Л~ШрШ]  р*ТТіЪ,  о|’йВторі6мЪ,!іД)іО|йНгіійІ  ТОикарйВссШ1  ’ Го'йорктъ,1 1 ’ТУо1  0#ь 
имѣетъ !  въ  себѣ  йѣчтй1  1  неблагородное.  ЧрёзЪ  ■ 1  'ОоеДйѣёйіё' 1 1  ТреДѣ"  Длин¬ 
ныхъ 'ъременъ  нодучалеія  рМТМі  (и-  найыНавійійОй  МдмЪсфсъ. 


. . :,.».ДліЦ»Ѣ»мЦѵН^-,Р?  і,ЯгемЦі1.;  . . 

у  ІГримѣч.  Аристидъ.  I  ЗІ. 

!  1  и  (гірйкіѣч.>  По  Цмвййі  іфЬѵоЦ*  > і  / і* ! ■  і ; 1 1 . 1 1 1 »  *  .1 


:  и  *&■  ііі  .1  >;  і. 

I  *  '.-і  !  ■  ! І 

і *Г)  п; 
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Соединенія  одного  короткаго  времени  съ  однимъ  длиннымъ  даютъ  или 
Ямбъ  — ),  или  Трохей  ( —  ^).  Къ  Трибрахису  болѣе  всего  при¬ 

мѣнимъ  нашъ  ритмъ  */,.  къ  Молоссусу  ритмъ  */*,  а  въ  Ямбу  и  Тро¬ 
хею — ритмъ  V».  Образованіемъ  соединенія  четырехъ  временъ  собствен¬ 
но  и  заканчиваются  богатства  Греческой  ритмики;  Дактилъ  ^ 
допускалъ  замѣну  первыхъ  рухъ  короткихъ  однимъ  длиннымъ  ( —  ^ 
Анапестъ  собственно  составлялъ  его  противуположность.  Амфибрахию 
являлъ  четыре  короткіе  времени,  изъ  которыхъ  ра  среднихъ  замѣне¬ 
ны  были  длиннымъ  противуположностыо  его  являлся 

ЕртШ{ — -  — ),  который,  строго  говоря,  есть  измѣненіе  пятивремен¬ 
ною  ритма  Четыре  длинныя  времени,  соединяясь,  да¬ 
вали  Диспондеусъ  ( - ),  а  четыре  короткія  времени,  безъ 

акцентовъ,  давали  легкій  вакхическій  ритмъ  Дроцелеусмсжикусъ 
Позднѣе  ритмика  обогатилась  разширеніемъ  прототи¬ 
повъ  ранѣе  существовавшихъ;  такъ  напр.  появился  ритмъ  большой 
Спондеусъ,  состоявшій  изъ  восьми  короткихъ  временъ,  раздѣленныхъ 
пополамъ  и  бывшій  въ  сущности  измѣненіемъ 

Диспондеуса  (= — =  = — =)  посредствомъ  замѣны  каждой  пары  временъ 
оримъ.  Аристоксенъ  упоминаетъ  еще  о  ройномъ  большемъ  Трохеѣ 

. _ ,^,)  въ  которомъ  первые  четыре  краткіе  времени  даютъ 

Арзисъ,  а  остальныя  два — Тезисъ.  Аристидъ  же  говоритъ  о  ритмѣ  въ 
которомъ  рѣнадцать  короткихъ  временъ  соернялись  такъ,  что  первые 
восемь  образовали  Арзисъ  а  послѣдніе  четыре — Тезисъ  и  другомъ  ему 
противуположномъ,  въ  которомъ  Арзисъ  состоялъ  изъ  четырехъ  пер¬ 
выхъ  короткихъ  а  Тезисъ — изъ  остальныхъ  восьми  короткихъ.  Несом¬ 
нѣнно  то,  что  два  послѣдніе  ритмическіе  типа  были  крайне  рѣдки, 
судя  потому  что  иныхъ  указаній  на  ихъ  существованіе  нигдѣ  кромѣ 
Аристида  не  имѣется  (‘). 

Если  бы  мы  захотѣли,  чтобъ  сдѣлать  вышесказанное  болѣе  нагляд¬ 
нымъ,  перевести  содержаніе  указанныхъ  выше  ритмовъ  на  нашъ  му¬ 
зыкальный  ритмическій  языкъ,  то  мы  получили  бы  слѣдующее: 

Снондеусъ  ( - )  =У*+% 

Гегемонъ  =у4-р/« 

Анапестъ  ~  — )  =У1+У*+1А 


(1)  Примѣч.  Арястідь.  ).  37. 
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Дактилъ  (—  —  — )  =7»+У*+У4 
Трибрахисъ  >-')  =7»+Ѵ»+7*  (мы  взяли  не  3/4  а  */» 

въ  виду  Греческаго  указанія  на  скорость  при  выполненіи  этого  ритма.) 

Молоссусъ  ( - )  =У,+У,+У* 

Ямбъ  — )  =74+7*  или  напр.  У*+У4  при¬ 

нимая  въ  расчетъ  оживленность  ритма. 

Трохей  ( —  ^)  =7*+У»  или  опять  74+7в. 

Амфибрахисъ  (->-  —  ^)  =У4+У*+У4 
Еретій  ( —  —  — )  =  і/а_(_ 74_|_ 7в  (въ  сущности  это 
есть  рѣдкостный  въ  наше  время  ритмъ  въ  */4). 

Диспондеусъ  ( - )  «-У,+У.+У,+У,  или  1+1. 

Процелеусъ-матикусъ  (^  ^  ^  ^)  =74  +Ѵ«+Ѵ*+Ѵ*  (а 
быть  можетъ  ѵ*Ч- Ѵ*Н-  78Ч- Ѵ8  въ  ВИДУ  оживленности  выполненія  и  безъ- 
акцентности  его). 

Большой  Спендеусъ  )  =  1+4  +  т  +  ъ+т  +  т  +  т 

или  1+1. 

Знаніе  музыки  по  понятіямъ  Грековъ  состояло  изъ  суммированія 
теоритическихъ  знаній  и,  въ  практическомъ  отношеніи,  умѣнія  проду¬ 
цировать  «полнѣйшій  Мелосъ».  Выраженіе  «Мелосъ»  не  понималось 
въ  нашемъ  смыслѣ  слова  «Мелодія»,  а  скорѣе  обозначало  вокальное 
исполненіе  въ  широкомъ  смыслѣ  слова.  «Мелосъ»  обозначало  не  толь¬ 
ко  умѣнье  прочесть  или  воспроизвести  голосомъ  извѣстную  мелодію, 
но  нѣчто  обнимающее  гораздо  болѣе  того;  сюда  относятся,  по  разъяс¬ 
ненію  Аристокссна,  правильныя  движенія  голоса  и  тѣла  поющаго,  вы¬ 
работанный  ритмъ,  точныя  времена  котораго  были  бы  характерно 
выдержаны,  подлежащая  связь  музыкальныхъ  акцентовъ  съ  акцентами 
текста,  вообще  цѣлостность  всего  музыкальнаго  образа.  Все  это  вмѣс¬ 
тѣ  взятое  составляетъ  «Мелосъ».  По  этому-то  Греческій  «Мелосъ» 
отнюдь  нельзя  смѣшивать  съ  нашей  «Милодіей»;  оба  эти  понятія  со¬ 
вершенно  различны  между  собою. 

Греческая  мелодія  имѣла  своимъ  основаніемъ,  какъ  и  вся  Гречес¬ 
кая  музыка,  тетрахорды,  системмы  изъ  нихъ  созданныя  и  гаммы  изъ 
нихъ  образовавшіяся.  Строилась  мелодія  обыкновенно  въ  предѣлахъ 
извѣстной  гаммы  (тональности  по  нашему),  но  это  не  исключало,  въ 
особенности  въ  позднѣйшій  періодъ  времени,  возможности  переходить 
съ  мелодіею  изъ  области  одной  гаммы  въ  область  другой  посредствомъ 
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гармонической  метаболы  (въ  нашемъ  смыслѣ  слова — модуляціи).  Какъ 
у  насъ  одну  изъ  самыхъ  важныхъ  ролей  во  всякой  мелодіи  играетъ  то¬ 
ника  (основной  тонъ),  такъ  и  у  Грековъ  основной  тонъ  гаммы  былъ 
основнымъ  тономъ  мелодіи.  Это  не  должно  понимать  въ  томъ  смыслѣ 
слова,  что  мелодія  имъ  начиналась  и  имъ  же  кончалась;  дѣло  въ 
томъ,  что  и  въ  моментахъ  развитія,  какъ  скавано  было  выше,  мелодіи, 
между  началомъ  и  концомъ  ея,  основной  тонъ,  появляясь,  имѣлъ  зна¬ 
ченіе  какъ  бы  исходнаго  пункта,  изъ  котораго  мелодія  вытекала  и  къ 
которому  она  стремилась.  Изъ  ступеней  гаммы,  послѣ  основнаго  тона, 
наиболѣе  значенія  имѣли  два  консонирующіе  тоникѣ  интервалла,  т.  е. 
кварта  и  квинта. 

Олово  гармонія  играетъ  въ  Греческой  научно-музыкальной  литера¬ 
турѣ  очень  важную  роль.  Замѣчательнѣйшіе  ученые  музыканты  оза¬ 
главливаютъ  свои  труды  словомъ  гармонія;  Эвклидъ  и  Гаудѳнцій  оза¬ 
главили  свои  книги:  «руководство  Гармоніи»;  Никомахъ  имѣетъ  также 
«Гармонію»;  Аристоксенъ  написалъ  «Элементы  Гармоніи»;  Птолемей— 
«о  знаніи  Гармоніи».  Посмотримъ  что  же  Греки  понимали  йодъ  сло¬ 
вомъ  «Гармонія». 

Платоникъ  Эліанъ  опредѣляетъ  дѣло  такъ:  соединеніе  тоновъ  (по 
нашему  гармонія),  Симфонія,  есть  одновременное  воспроизведеніе  двухъ 
тоновъ  разной  глубины  или  высоты,  дающихъ  полное  смѣшеніе.  Отсю¬ 
да  слѣдуетъ,  что  гармоническимъ  можетъ  быть  лишь  соединеніе  кон¬ 
сонансовъ.  Аристотель  говорить,  что  голосъ  ребенка  гармонизируетъ 
въ  октаву  съ  голосомъ  мужчины.  Онъ  не  могъ  бы  этаго  говорить, 
еслибъ  не  существовало  положительнаго  обыкновенія  удвоивать  въ  хо¬ 
ровыхъ  пѣснопѣніяхъ  мужскіе  голоса  женскими,  или  дѣтскими,  имъ 
дискантизировавшими  въ  октаву.  Аристотель  даже  задаетъ  вопросъ, 
отчего  въ  пѣніи  только  консонансъ  октавы  введенъ  въ  дѣло?  При 
этомъ  онъ  замѣчаетъ,  что  до  сихъ  поръ  никогда  другой  консонансъ 
не  былъ  употребляемъ  въ  пѣніи. 

Изъ  всего  этого  понятно  что  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  Греки  не 
могли  понимать  слово  ,, гармонія “  й  что  очевидно  слово  это  имѣло 
у  иихъ  обще-музыкальное  значеніе.  Весьма  возможно  даже,  что  имъ 
обозначалось  то,  что  мы  понимаемъ  подъ  словомъ  мелодія  или  просто 
подъ  словомъ  музыка.  Во  всякомъ  случаѣ  ,, двѣнадцать  гармоній' 1  ко¬ 
торыя  ФривШ  имѣлъ  въ  струнахъ  своей  лиры,  не  могли,  обозначать 
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двѣнадцать  гармоній  аккордовъ,  а  вѣрнѣе  всего  обозначали  двѣнад¬ 
цать  мелодій.  Гармонія  же  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  была  дѣломъ 
невѣдомымъ  въ  Греціи  и  не  только  въ  видѣ  гармоніи  иа  подобіе  тому 
что  мы  имѣемъ  теперь,  но  даже  гармоніи  хотя  бы  въ  простѣйшемъ 
ея  видѣ,  въ  образѣ  трехзвучія.  Оно  немогло  быть  иначе,  разъ  что 
гармонія  должна  была  являть  собою  лишь  элементы  Греческихъ  жон- 
совансовъ.  Терца  была  дисонансомъ,  слѣдовательно  не  могла  играть 
роли  въ  образованіи  гармоническихъ  сочетаній,  а 'между  тѣмъ  именно 
этотъ  интерваллъ  составляетъ  главнѣйшую  силу  гармоническаго  соче¬ 
танія  и  безъ  него  немыслимо  образованіе  гармоническаго  первооб¬ 
раза,  трехзвучія.  Выкиньте  изъ  трехзвучія  терцу  и  вы  имѣете  нѣчто 
жидкое  и  некрасивое,  лишенное  не  только  силы,  но  и  всякаго  само- 
етоятельно-гармоническаго  характера.  Послѣдовательность  цѣлаго  ряда 
квартъ  или  квинтъ  Греки  конечно  не  могли  же  употреблять  въ  дѣло, 
какъ  гармоническую;  трудно  представить  себѣ,  чтобъ  народъ  этотъ, 
чуткій  къ  эстетическимъ  требованіямъ,  могъ  продуцировать  пѣніе  па¬ 
раллельными  квинтами.  Слѣдовательно  оставалась  одна  октава,  и  дѣй¬ 
ствительно  это  и  было  обыкновеннѣйшимъ  явленіемъ:  женскіе  и  дѣт¬ 
скіе  голоса  удвоивали  октавою  мужское  пѣніе.  Аристоксенъ  впрочемъ 
даетъ  еще  новый  для  его  времени  матеріалъ,  рекомендуя  такое  гар¬ 
моническое  на  его  взглядъ  движеніе: 

1- й  голосъ  /( д—да—ак 

2- й  голосъ  с  —  в,  —  е 

которое  въ  сущности,  переводя  на  наши  обычныя  понятія,  и  не  дѣлая 
очевидныхъ  здѣсь  задержаній,  представляется  рядомъ  параллельныхъ 
квинтъ,  т.  е. 

1- й  голосъ:  д — а  -к 

2- й  голосъ:  е—й — е 

Если  и  возможно  допустить  употребленіе  перваго  гармоническаго 
сочетанія,  то  развѣ  только  въ  виду  того,  что  второе  рѣшительно  не 
можетъ  быть  выслушиваемо  человѣкомъ,  слухъ  котораго  предъяв¬ 
ляетъ  извѣстнаго  рода  эстетическія  требованія. 

Что  касается  инструментальныхъ  ,силъ  и  средствъ  греческой  му¬ 
зыки,  то  мояшо  утвердительно  сказать,  что  въ  количественномъ  отно¬ 
шеніи  они  были  бѣднѣе  чѣмъ  вапр.  средства  музыки  Арабской.  Все, 
йа  чейъ  зиждется  инструментальная  музыка  Греціи,  есть  Лира  и  Флей- 
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та,  къ  ноторамъ  надо  еще  присоединить  разнаго  рода  трубы;  послѣд¬ 
нія  во  всякомъ  случаѣ  хотя  и  играли  важную  роль  на  Олимпійскихъ 
состязаніяхъ,  относились  тѣмъ  не  менѣе  къ  низшему  разряду  инстру¬ 
ментовъ,  и  до  ,, высокаго  искусства14  имѣли  малое  касательство.  Тоже 
можно  сказать  относительно  ударныхъ  инструментовъ:  металлическихъ 
цимбаллъ,  барабана  и  тимпановъ.  Но  эта  бѣдность  средствъ  есть 
только  видимая,  на  самомъ  же  дѣлѣ  нельзя  было  создать  инструмента 
болѣе  подходящаго  ко  всему  складу  греческой  музыки,  болѣе  дающаго 
собою  и  свомми  скромными  на  первый  взглядъ  средствами,  чѣмъ  Гре¬ 
ческая  лира.  Лира  четырехструнная,  этотъ  древнѣйшій  типъ  инстру¬ 
мента,  кань  средство  аномпанимента  тетрахордно-ностроеннымъ  ме¬ 
лодіямъ,  представляла  собою  много  удобствъ  благодаря  легкой  СИ  пе¬ 
рестройкѣ;  оца  была  болѣе  чѣмъ  необходимостью  для  поющаго.  Когда 
Лира  сдѣлалась  семиструнной,  восьми — и  десяти-струнной,  когда  игра 
на  втомъ  инструментѣ  получила  самостоятельное  значеніе  и  совер- 
*  швдно  выдѣлилась  изъ  области  простаго  сопровожденія  нѣнія,  опять 
дани  трудно  была  себѣ  представить  инструментъ  болѣе  подходившій 
нъ  'СБіаду  и  строенію  греческихъ  гаммъ.  Словомъ  нельзя  было  бы 
продуцировать  инструментальное  средство  болѣе  подходящее  къ  складу 
музыки  извѣстнаго  племени,  чѣмъ  Лира  по  отношеніи  къ  музыкѣ 
Греческой,  йе  даромъ  инструментъ  этотъ  вложенъ  въ  божественные 
руки  Аполлона,  не  даромъ  считалась  Лира  лучшимъ  даромъ  небесъ, 
^хорошая  игра  на  Лирѣ  поводомъ  къ  признанію  за  виртуозами  по- 
лубожеекихъ  достоинствъ. 

Чрезвычайно  трудно  оріентироваться  относительно  другаго  названія 
инструмента,  каковое  названіе  часто  попадается  въ  греческихъ  источ¬ 
никахъ.  Это-ЧГитара  или  правильнѣе  Етшра.  ййачйТъ-ли  это,  что 
мы  должны  признать  существованіе  въ  Греціи  ін+ары  какъ  національ¬ 
наго инструмента?  Есть  йапр.  уйаоаніе  на  то,  чтѣ  Шюаі'ореецъ  Кли- 
ній  ,,гжгарнзировалъи  т.  е.  игралъ  на  тарѣ;  имѣетізй  н  у  Гомера 
‘упоминаніе  о  тарѣ.  'УПавзаній  даже  точно  опредѣляетъ  Дѣло,  говори 
1  Нто ‘Гермесъ  и  Аполлонъ  потому  и  имѣли  отдѣльные  алтари  въ>  ОйиМ- 
йін;  тго  одинъ  изъ  нихъ  изобрѣлъ  ЛИру,  другой^-Гйтару.  Иоллуюм, 
томе  говорить  что  существуютъ  два  струнные  инейрумоята;  Лира  к 
Гитара,  и  даже  поэтому  дѣлить  нВснопѣній  на  Лиродіи  и  йитародю, 
'""г  Ѵо  ПрМйѣч.  Иигаді.  ХѴШ.  ''  **'  ■  :  '*Г(  ' 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


140 


Греческая  музыка  (окончаніе). 


т.  в.  сопровождаемыя  игрой  на  мрѣй  игрой  на  гитарѣ.  Имѣются  напр. 
указанія,  что  на  гитарѣ  играм,  держа  ее  противъ  груди,  а  на  лирѣ,  ста¬ 
вя  ее  между  колѣнъ  передъ  собою,  что  у  лиры  струны  были  крѣпче  и  звукъ 
ярче  чѣмъ  у  гитары.  Ыо  съ  другой  стороны  понадеются  выраженія 
въ  родѣ:  ,,гитари8ировалъ  на  лирѣи;  затѣмъ  важно  то,  что  если  и 
существовалъ  особый  инструментъ,  съ  названіемъ  ,,Китары“,  то  ин¬ 
струментъ  этотъ,  не  былъ  грифнымъ,  ибо  ни  на  какихъ  греческихъ 
изображеніяхъ  не  попадается  грифнаго  инструмента;  слѣдовательно 
онъ  былъ  мро-подобнымъ  инструментомъ,  и  его  названіе  ,, Китаре “ 
нельзя  понимать  въ  томъ  слыслѣ  слова,  что  самый  инструментъ  имѣлъ 
что  либо  общее  съ  гитарой  и  вообще  инструментами  семейства  лютни. 
Весьма  возможно  что  существовалъ  инструментъ  съ  названіемъ  китары, 
были  слова  китаризировать,  китародія  и  пр.,  но  инструментъ  этотъ 
былъ  не  грифнымъ  и  не  принадлежалъ  въ  семейетву  лютни,  а  на¬ 
противъ  того  являлъ  собою  то,  или  иное  видоизмѣненіе  лиры.  За  вто 
мнѣніе  говоритъ  и  слѣдующее  соображеніе;  есмбъ  въ  странѣ  суще¬ 
ствовалъ  въ  качествѣ  національнаго  инструмента  инструментъ  гриф- 
фный,  слѣдовательно  болѣе  богатый  въ  регистровомъ  отношеніи  чѣмъ 
беагрифная  лира,  то  для  послѣдней  не  было  бы  основанія  имѣть  та¬ 
кое  значеніе,  играть  такую  роль,  какую  она  играла  въ  Гречеекой 
жизни,  ибо  гриффный  инструментъ  значеніе  это  убилъ  бы  несомнѣнно. 
И  сверхъ  того  будь  ,,Китараи  инструментомъ  особаго  типа,  гриф- 
фнымъ,  съ  лирою  ничего  общаго  не  имѣющимъ,  не  было  бы  недостатка 
въ  точныхъ  указаніяхъ  на  такой  важный  инструментъ  и  обильные 
Греческіе  источники  упоминали  бы  о  такомъ  инструментѣ  не  вскользь, 
не  поверхностно,  и  главное  не  такъ  рѣдко,  а  трактовали  бы  его  оъ 
подобающей  ему  подробностью  и  въ  такой  же  мѣрѣ  часто  возвраща¬ 
лись  бы  въ  нему,  какъ  это  есть  въ  отношеніи  лиры. 

Весьма  возможно,  что  первобытная  четырехъ  струнная  лира  имѣла 
своею  родиною  даже  не  Грецію,  и  что  она  относится  къ  еще  болѣе 
древней  эпохѣ  и  ведетъ  свое  начало  изъ  Азіи  (число  4,  если  мы 
припомнимъ,  и  тамъ  играло  важную  роль;.  Во  всякомъ  случаѣ  та 
форма  инструмента,  съ  которою  мы  находимъ  его  въ  Греціи  даже 
въ  первый  періодъ  развитія  искусства,  есть  очевидно  результатъ  того, 
какъ  и  изъ  чего  по  началу  дѣлали  лиру;  есть  указаніе  на  то,  что 
первоначально  лира  дѣлалась  изъ  двухъ  изогнутыхъ  роговъ,  которые 
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были  скрѣпляемы  внизу  и  въ  томъ  мѣстѣ  верхней  части,  гдѣ  они 
ближе  всего  сходятся,  деревянными  полосками;  жильныя  струны  (ме¬ 
таллическихъ  тогда  не  знали)  навязывались  такъ,  что  одинъ  конецъ 
наглухо  закрѣплялся  на  нижней  деревянной  полоскѣ,  другой  же  дер¬ 
жался  на  колкѣ  утвержденномъ  въ  верхней  деревянной  полоскѣ,  и 
служившемъ  для  перестройки  инструмента.  Конечно  такой  видъ. при¬ 
сущъ  былъ  лирѣ  въ  древнѣйшій  періодъ,  позднѣе  же  инструментъ 
совершенствовался  и  со  стороны  своего  внѣшняго  вида,  а  въ  концѣ 
концовъ  мы  уже  находимъ  въ  Греціи  роскошно-орнаментированныя , 
художественно  исполненныя  и  порою  драгоцѣнныя  по  богатству  от¬ 
дѣлки  лиры.  Такою  то  и  была  лирп-Формтксь ,  попадающаяся  на  раз¬ 
личныхъ  рисункахъ  и  скульптурныхъ  украшеніяхъ,  оставшихся  отъ 
блестящаго  періода  процвѣтанія  искусствъ  Греціи.  При  своей  вели¬ 
чинѣ  и  формѣ  лира  была  легкимъ  инструментомъ  и  играли  на  ней 
или  утвержая  ее  между  колѣнъ,  или  держа  передъ  собою  на  перевязи 
перекинутой  за  лѣвое  плечо.  Для  настраиванія  инструмента  служилъ 
особаго  рода  ключъ,  хордотот,  приспособленный  въ  тому,  чтобъ  по¬ 
средствомъ  него  поворачивать  колки  или  винты,  на  которыхъ  держа¬ 
лись  струны.  Со  временъ  Терпандера  инструментъ  былъ  семиструн¬ 
нымъ;  Пиѳагору  лира  обязана  своею  восьмою  струной;  Фриній,  Арнс- 
тоилеидъ  и  Феофрастъ  стали  навязывать  девять  струнъ,  позднѣе  же 
явилась  и  десятая  струна,  которая  продуцирована  была  какъ  кажется 
Гистіеемъ.  Тимофей  Милетскій  употреблялъ  въ  дѣло  одиннадцать 
струнъ,  а  Ферекратъ  -  уже  двѣнадцать.  Впослѣдствіе  лира,  обогащаясь 
постепенно,  дошла  даже  до  восемнадцати  струнъ  и  сдѣлалась  въ  сущ¬ 
ности  инструментомъ  сильно  удалившимся  отъ  своего  первооброза  и 
напротивъ  весьма  приблизившимся  по  своему  характеру  и  по  своей 
многоетрунности,  къ  Арфѣ  (‘). 

Роль  другихъ  струнныхъ  инструментовъ  въ  Греціи,  по  сравненію 
съ  значеніемъ  лиры,  отходитъ  невольно  на  второй  планъ,  и  во  вся¬ 
комъ  случаѣ  большею  частію  они  или  являли  собою  видоизмѣненія  лиры 
или  были  пришлыми  инструментами,  родиною  которыхъ  нельзя  считать 
Грецію.  Барбъппоиъ  инструментъ  изобрѣтенный  по  однимъ  указа¬ 
ніямъ — Алкеемъ,  по  другимъ — Анакреономъ;  Эпчгонѵужь ,  названный 
такъ  по  имени  изобрѣтателя  Эпигоноса;  Самбука  и  Магадисъ ,  уже 
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извѣстныя  намъ  по  исторіи  музыки  у  Азіатскихъ  племенъ;  къ  этимъ 
двумъ  мояшо  присоединить  Ноблу,  Пекшись  и  Тригонопъ  (повтореніе 
Еврейскаго  и  Финикійскаго  инструмента);  Поллуксъ  называетъ  еще 
множество  другихъ  какъ  напр.  Фениксъ,  Спадиксъ,  Лирофёникіонъ, 
Даріамбосъ,  Скиндапсосъ  и  ,, многіе  другіе1  с  какъ  добавляетъ  онъ  въ 
концѣ.  Все  ѳто  очевидно  не  были  инструменты  разныхъ  видовъ  и  ро¬ 
довъ  устройства,  а  скорѣе  были  разновидностями  однихъ  и  тѣхъ  же 
инструментовъ,  а  многіе  быть  можетъ  даже  и  разновидностями  одного 
и  тогоже  инструмента,  снабженными  въ  разныхъ  мѣстностяхъ  раз¬ 
ными  названіями. 

Таже  самая  роль,  какую  Лира  играла  среди  струнныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  выпала  въ  Греціи  на  долю  Флейты  среди  инструментовъ  ду¬ 
ховыхъ.  Происхожденіе  Флейты,  несомнѣнно  болѣе  древнѣе  чѣмъ 
происхожденіе  Лиры,  надобно  искать  въ  Азіи.  Говоря  о  музыкѣ  Азіат¬ 
скихъ  народовъ,  мы  видѣли  какою  распространенностью  пользовалась 
флейта  и  въ  какой  глубокой  древности  относится  ея  первоначальное 
существованіе.  Въ  Греціи  по  началу  флейта  была  необходимымъ  со¬ 
провожденіемъ  Элегіи,  а  за  тѣмъ  употреблялась  въ  дѣло  на  праздне¬ 
ствахъ  въ  честь  Діонисія-Вакха.  Впослѣдствіе  флейта  нолучила  даже 
значеніе  инструмента  сильнаго,  яркаго,  блестящаго,  тонъ  кото¬ 
раго  подходилъ  вообще  въ  музыкѣ  вакхическаго  характера.  Базалось- 
бы  страннымъ  на  первый  взглядъ  то  обстоятельство,  что  роль  флей¬ 
ты  какъ  инструмента  была  тогда  столь  противоположна  теперешней; 
но  не  надо  забывать  при  ѳтомъ,  что  тогдашнія  флейты  съ  ихъ  круп¬ 
нымъ  по  длинѣ  корпусомъ  конечно  должны  были  имѣть  иной  тонъ  чѣмъ 
наши  теперешнія;  а  въ  особенности  тѣ  виды  флейтъ,  на  которыхъ 
игралось  по  длинѣ,  несомнѣнно  были  много  ярче  тономъ  чѣмъ  напр. 
напгь  Гобой.  Игра  на  флейтѣ  во  времена  Персидскихъ  войнъ  счита¬ 
лась  уже  необходимымъ  ѳлементомъ  «музичесваго»  (художественнаго) 
образованія.  Благородно  рожденный  Аѳинянинъ  считалъ  свой  обязан¬ 
ностью  во  всякомъ  случаѣ  хоть  умѣть  играть  на  флейтѣ,  если  ужъ 
не  быть  флейтистомъ  виртуозомъ.  Лучшими  флейтистами  въ  Греціи  бы¬ 
ли  именно  Аѳинскіе  виртуозы.  Что  игра  на  флейтѣ  была  весьма  вы¬ 
работаннымъ  искусствомъ  доказываетъ  лучше  всего  слѣдующее:  су¬ 
ществовали  цѣлыя  школы,  совершенно  самостоятельныя,  бывшія  каж¬ 
дая  представительницею  извѣстнаго  метода  игры  на  флейтѣ  и  которыя 
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даже  относились  одна  къ  другой  съ  почти  нескрываемой  враждебностью — 
явленіе  аналогичное  наир,  съ  тѣмъ,  что  представляютъ  въ  наше  время 
разныя  школы  игры  на  фортепьяно.  Такъ  напр.  во  время  царствова¬ 
нія  Филиппа  Македонскаго  были  двѣ  школы:  Антигеянда  и  Доріона, 
явно  враждовавшія  одна  съ  другой  (*);  первая  придерживалась  консер¬ 
вативныхъ  началъ,  традицій  прежняго  времени,  вторая  же  такъ  сказать 
играла  реформаціонную  роль  въ  дѣлѣ  преподованія  игры  на  флейтѣ. 
Непомѣрное  количество  названій  разныхъ  флейтъ,  намекаетъ  также 
на  чрезвычайное  развитіе  виртуозно  флейтнаго  дѣла  въ  Греціи.  А  на¬ 
званій  ѳтихъдѣйствительно  много!  Амброзъ,  заимствуя  перечень  флейтъ, 
употреблявшихся  для  сопровожденія  танцевъ,  изъ  древнихъ  источни¬ 
ковъ,  называетъ  слѣдующія  флейты:  Колюсь ,  Буколіазлюсъ,  Г ишросъ, 
Ттроколюсъ,  Эпифаллосъ,  Хорейосъ,  Каллтикосъ,  Полемикой», 
Г ідико.чосъ,  Апоѳеотосъ,  Элегой,  Колюрхіосъ,  Кепіонъ,  Дейосъ  и 
др.  Конечно  кромѣ  различія  въ  названіяхъ  мы  не  можемъ  въ  наше 
время  указать  на  иныя  различія  между  всѣми  этими  видами  флейтъ, 
но  все  же  очевидно  тѣ,  или  иныя,  хотя  бы  незначительныя  различія 
были,  въ  результатѣ  чего  явились  разныя  названія. 

По  устройству  своему  флейты  были  или  одно-трубныя,  или  двухъ- 
трубныя,  или  многотрубныя:  древнѣйшій  изъ  видовъ  была  многотруб¬ 
ная  флейта,  а  позднѣйшая  флейта  однотрубная,  создавшаяся  уже  тог¬ 
да,  когда  искусство  ушло  до  извѣстной  степени  впередъ  и  виртуозная 
сторона  дѣла  начала  брать  свое.  Дѣлались  флейты  изъ  дерева  (иногда 
изъ  тростника),  причемъ  матеріаломъ  брались  иля  букъ,  или  лавръ 
или  вообще  плотно-волокнистое  дерево-  приставныя  части  флейты  ис¬ 
полнялись  изъ  металла.  Та  часть  инструмента,  въ  которую  играющій 
имѣлъ  вводить  воздухъ,  имѣла  видъ  мундштука  на  подобіе  нашего; 
дѣлалась  эта  приставная  часть,  судя  по  нѣкоторымъ  указаніямъ,  изъ 
тростника,  но  иногда  очевидно  была  и  изъ  металла,  на  что  есть  указа¬ 
ніе  въ  12-ой  Пиѳійсной  одѣ  Пиндара.  Мундштукъ,  взявъ  его  въ  цѣ¬ 
ломъ,  какъ  приставная  часть,  назывался  Гольлюсъ\  граничащая  съ 
нимъ  часть  инструмента  называлась  Гифольміонъ ,  а  самый  корпусъ 
гдѣ  помѣщались  отверзтія — БамБжсъ.  Бромѣ,  видовъ  составной  флей¬ 
ты  существовали  и  флейты,  сдѣланныя  только  изъ  дерева,  на  подобіе 
нашихъ  игрушечныхъ  дудокъ. 

(V  Прииѣч.  АМВК08.  ОеѳсЬ.  (1.  Мае.  I.  48  ). 
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Бакъ  для  каждой  гаммы  требовался  особый  строй  лиры,  такъ  точ¬ 
но  и  флейты  для  разныхъ  гаммъ  были  разнаго  строя,  на  подобіе  того 
кань  мы  имѣемъ  напр.  кларнеты  А,  В ,  Си  т.  д.  Поллуксъ  (')  даже 
называетъ  тональности  (строи),  которыя  болѣе  соотвѣтствовали  флей¬ 
тѣ,  а  именно:  Дорійская,  Лидійская,  Фригійская  и  Іонійская  гаммы. 
Внѣ  всѣхъ  многообразныхъ  видовъ  флейтъ  стояла  особнякомъ  пасту¬ 
шеская  флейта  Сиритсъ ,  инструментъ  извѣстный  подъ  названіемъ 
флейты  Пана,  которому  легенда  приписываетъ  его  изобрѣтеніе.  Панъ 
преслѣдовалъ  нимфу,  спрятавшуюся  отъ  него  за  деревья;  чтобъ  вы¬ 
манить  ее  оттуда  онъ  срѣзалъ  нѣсколько  трубокъ  тростника  разной 
длины,  связалъ  ихъ  рядомъ  одну  съ  другой  и  заигралъ  божественно¬ 
нѣжную  мелодію.  Легенда  ѳта  разумѣется  имѣетъ  значеніе  какъ  дока¬ 
зательство  древности  происхожденія  флейты  Сиринксъ,  относящейся 
дѣйствительно  въ  временамъ  можно  сказать  доисторическимъ  (*).  Флей¬ 
та  эта  была  многотрубною. 

Что  касается  остальныхъ  инструментовъ  кромѣ  лиры  и  флейты, 
то  роль  ихъ  въ  Греческомъ  искусствѣ  была  менѣе  чѣмъ  второстепен¬ 
ною,  если  не  считать  Македонскаго  періода,  когда  мѣдные  духовые 
инструменты  сдѣлались  въ  большомъ  ходу.  Труба  въ  Греціи  до  Ма¬ 
кедонскаго  періода  все  же  была  инструментомъ  существовавшимъ  бо¬ 
лѣе  для  военныхъ  цѣлей;  ударные  инструменты  (барабаны,  тимпаны, 
родъ  тріанглей )  имѣли  назначеніе  главнымъ  образомъ  только  въ  празд¬ 
нествахъ  отличавшихся  вакхическимъ  характеромъ.  Единственный  ин¬ 
струментъ,  о  которомъ  стоитъ  упомянуть  отдѣльно,  это — Монохордъ, 
инструментъ  слу жившій  не  для  виртуозныхъ,  а  для  научно-мувыналь- 
ныхъ  цѣлей,  какъ  средство  выясненія  музыкальной  каноники,  т.  е. 
различныхъ  математическихъ  законовъ  изъ  области  взаимнаго  отноше¬ 
нія  тоновъ.  Монохордъ,  имѣвшій  какъ  и  въ  наше  время  видъ  длин¬ 
наго  деревяннаго  ящика,  имѣлся  въ  двухъ  видахъ:  парофониче- 
скій,  съ  четырьмя  струнами  настроенными  въ  унисонъ  (*),  и  антифо¬ 
ническій,  съ  одною  струной,  натянутой  надъ  корпусомъ  на  двухъ  вы- 


с;  прмгіч.  іг.  ю.  , 

(3)  Примѣч.  Флейта  двухтрубная  являла  собою  кань  бы  переходъ  отъ  древнѣйшей  многотрубяой 
гь  однотрубной  флейтѣ  позднѣйшаго  періода.  А ,  Р. 

3)  Примѣч.  Птолемей  увязываетъ  еще  на  инструментъ  совершенно  того  же  вида  н  назначенія, 

называя  его  Гелкконь. 
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сокихъ  колкахъ,  между  которыми  имѣлась  подвижная  подставка-ко¬ 
былка,  служившая  своимъ  перемѣщеніемъ  для  произвольнаго  уста¬ 
новленія  отношеній  между  раздѣленными  ею  частями  струны;  стои¬ 
ло  передвинуть  эту  подставку  напр.  такъ,  чтобъ  она  дѣлила  струну 
ровно  пополамъ — и  получались  два  одинакіе  тона  на  обѣихъ  частяхъ 
струны;  если  бы  она  была  утверждена  такъ,  что  части  струны  отно¬ 
сились  какъ  1:  2,  то  получалась  чистая  октава  и  т.  д.  Собственно 
въ  этомъ  то  употребленіи  струны  Антифоническаго  Монохорда  и  кроет¬ 
ся  основаніе  его  названія  (противоположнозвучность).  Первый  видъ 
Монохорда  употреблялся  при  изученіи  интервалловъ  и  взаимнаго  ихъ 
соотношенія,  второй  же  игралъ  роль  и  въ  дѣлѣ  обученія  пѣнію  (так¬ 
же  со  стороны  изученія  интервалловъ).  Образъ  вполнѣ  законченный 
Монохордъ  имѣлъ  со  времени  Пиѳагора  и  его  послѣдователей,  работав¬ 
шихъ  при  его  посредствѣ  надъ  музыкальной  конониной. 


.Рашііе*.  Исторія  куимі. 
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ПОЛУОСТРОВА. 


Этруски.  —  Этрусскія  гробницы  и  памятники.  —  Музыкальное  искус¬ 
ство  Этрусковъ. — Римляне. — Главные  музыкальные  инструменты  Рим¬ 
лянъ  и  значеніе  искусства  въ  римской  жизни. — Позднѣйшій  періодъ 
и  время  меломаніи  и  дилетантизма. — Римскіе  представители  музы¬ 
кальной  науки. — Римскій  театръ. — Религіозная  музыка  и  чуждые  Риму 
элементы,  нашедшіе  мѣсто  въ  римской  жизни. — Римскіе  концерты. — 
,,Нѳроніи“. — Музыка  какъ  нѣчто  не  составлявшее  необходимаго  звена 
въ  общемъ  образованіи. — Неронъ  съ  его  всѳобнимающимъ  дилетан¬ 
тизмомъ  и  позднѣйшіе  императоры. —  Юліанъ.  —  Послѣдній  періодъ 
существованія  Римской  имперіи. 


Вмѣстѣ  съ  различными  стимулами  греческой  жизни  и  греческихъ 
вѣрованій,  перешедшими  въ  Южную  Италію  и  Сицилію,  благодаря 
образовавшимся  тамъ  Греческимъ  колоніямъ  ('),  перешло  на  Аппенин¬ 
скій  полуостровъ  отчасти  и  греческое  искусство  въ  извѣстныхъ  сво¬ 
ихъ  проявленіяхъ;  что-же  касается  негреческаго  населенія  древней 


(і)  Примѣч.  Тарентъ,  Сибарисъ,  Скрахузы  ■  др. 
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Италіи,  какъ  напр.  Латинцевъ,  Самнитянъ  и  пр.,  то  между  ними 
несомнѣнно  первое  мѣсто  по  степени  развитія  ихъ  племенной  куль¬ 
туры  занимали  Этруски.  Страннымъ  въ  искуствѣ  Этрусковъ  выгля¬ 
дитъ  то,  что  на  немъ  какъ  бы  отразился  до  извѣстной  степени  древ¬ 
ній  Дорійскій  стиль,  такъ  что  въ  сущности  можно  было  бы  предпо¬ 
ложитъ,  что  и  здѣсь  дѣло  не  чуждо  греческихъ  вліяній;  но  съ  другой 
стороны  Этрусское  искусство  на  столько  не  лишено  индивидуальныхъ 
чертъ,  что  нельзя  было  бы  отказать  атому  племени  въ  признаніи  за 
нимъ  племенной  самостоятельности,  племенной  силы,  могшей  продуци¬ 
ровать  не  мало  и  своего  собственнаго.  Нѣкоторые  Греческіе  боги,  нѣ¬ 
которыя  легенды  о  различныхъ  герояхъ  греческаго  типа,  отчасти  нашли 
себѣ  мѣсто  и  въ  Этрусской  жизни,  но  во  всякомъ  случаѣ  и  вѣрованія, 
и  самый  миѳъ,  все  это*  было  обработано  у  Этрусковъ  на  свой  ладъ. 
Тоже  было  и  съ  искуствомъ  и  въ  особенности  съ  искуствомъ  плас¬ 
тики — облаетъ  въ  которой  Этруски  были  наиболѣе  культурнымъ  пле¬ 
менемъ  древней  Италіи.  По  сохранившимся  и  розысканнымъ  при  рас¬ 
копкахъ  Этрусскимъ  гробницамъ  и  по  изображеніямъ  на  нихъ  имѣю¬ 
щимся  можно  до  извѣстной  степени  читать  прошлое  Этрусскаго  ис¬ 
кусства  какъ  по  изображеніямъ  на  Египетскихъ  древностяхъ.  Подобно 
тому  какъ  у  Египтянъ  въ  изображеніяхъ  ѳтихъ  отражалась  жизнь  ис- 
куства,  такъ  оно  было  и  у  Этрусковъ;  судя  по  Египетскимъ  изо¬ 
браженіямъ,  можно  съ  увѣренностью  сказать,  что  въ  похоронныхъ  про¬ 
цессіяхъ  флейта  и  арфа  составляли  не  только  необходимую  принад¬ 
лежность,  но  какъ  бы  самое  ядро,  главную  суть  процессіи;  такъ  и 
у  Этрусковъ:  музыка  очевидно  играла  въ  подобномъ  дѣлѣ  важную 
роль.  Инструментомъ  необходимымъ  въ  атомъ  случаѣ  была  флейта, 
и  именно  флейта  двойная.  Когда  покойникъ  лежалъ  покрытый  разными 
тканями,  когда  его  несли,  чтобъ  предать  землѣ,  раздавались  звуки  . 
флейтъ  и  вѣроятно  похоронныхъ  пѣснопѣній  исполнявшихся  женщи¬ 
нами;  такъ  можно  по  крайней  мѣрѣ  судить  по  изображеніямъ  на  Эт¬ 
русскомъ  гробовомъ  камнѣ,  имѣющемся  въ  Берлинскомъ  музеѣ.  Судя 
по  изображеніямъ  на  одной  гробницѣ  въ  Огойа  (^иегсіоіа,  при  по¬ 
хоронныхъ  процессіяхъ  Этрусковъ,  кромѣ  музыки  имѣли  мѣсто  и 
танцы.  Музыка  же  была  принадлежностью  и  трапезы;  такъ  можно 

ю* 
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судить  по  одной  изъ  гробницъ  Еошіо-Маггі  (1).  На  серебрянномъ 
Этрусскомъ  сосудѣ  найденномъ  близь  Клуэіума  очень  четко  сохрани¬ 
лись  выпуклыя  изображенія:  на  верхней  части  праздничная  процес¬ 
сія  съ  флейтистомъ  играющимъ  на  двойной  флейтѣ  и  сопровождае¬ 
мымъ  толпой  танцующихъ,  на  нижней  же  части— пастухъ  со  стадомъ, 
при  чемъ  пастухъ  также  играетъ  на  двойной  флейтѣ.  Гробничиая 
живопись  Этрусскихъ  памятниковъ  даетъ  также  и  изображенія  наме¬ 
кающія  на  что-то  какъ  бы  въ  родѣ  состязательныхъ  игръ  въ  родѣ 
состязаній  въ  бѣгѣ,  верховой  ѣздѣ,  танцахъ  (*);  при  атомъ  опять 
таки  имѣются  музыканты-флейтисты  и  есть  даже  женщины  и  дѣти, 
играющія  на  флейтахъ. 

Изъ  всего  этого  можно  вывести  то  заключеніе,  что  флейта  была 
главнымъ  инструментомъ  Этрусскбвъ.  Суда  по  изображеніямъ,  она  бы¬ 
вала  длинною  въ  родѣ  нашего  гобоя,  иногда-же  въ  видѣ  короткой 
трубки  и  иногда  даже  съ  мундштукомъ.  Божественной  представитель¬ 
ницей  игры  на  флейтѣ  у  Этрусковъ  считалась  сама  богиня  Менвра  (*). 
Плиній  называетъ  жертвенную  флейту  Этрусскою  и  прибавляетъ,  что 
она  дѣлалась  изъ  буковаго  дерева.  Что  касается  лиры,  то  она  поя¬ 
вляется  рѣдко,  да  и  то  на  изображеніяхъ  позднѣйшаго  времени,  остав¬ 
шихся  очевидно  отъ  того  періода,  когда  жизнь  Этрусскаго  племен? 
уже  подвергалась-  Греческимъ  вліяніямъ  чрезъ  посредство  Греческихъ 
колоній.  Изображенія  вти  даже  и  по  виду  своему  отличаются  отчасти 
Греческимъ  характеромъ,  и  лира  на  нихъ  появляющаяся  есть  гречес¬ 
кая  лира.  Военная  труба  Этруссковъ  имѣла  нѣчто  общее  съ  Египет¬ 
скою;  въ  одной  гробницѣ  близь  Вульчи  найдена  въ  1832  году  по¬ 
добная  труба,  могущая  по  своему  строенію  и  по  своей  величинѣ  быть 
названною  Тубою.  Тонъ  такой  трубы  вѣроятно  бшъ  густъ  и  силенъ; 
.  повѣрить  этому  не  трудно  суда  по  размѣру  корпуса  ея  и  раструбу 
посаженному  на  широкую  часть  корпуса  (*). 

Вообще  говоря  едвали  Этрусски  могли  быть  представителями  вы¬ 
работаннаго  искусства  музыки;  они  были  народомъ  продуцировавшимъ 

(О  Примѣч.  Бепктаіег  <1ег  аНеп  кипе*— О.  ВШЬЬЕК  ЩШ  \ѴШ8ЕЬЕЕ.  табі,  ЕХІѴ 
фиг.  335, 

(?)  Прямѣч.  АМВК08  беѳсЬ.  <1.  Мив,  I.  515. 

(8)  Примѣч.;  Менвра  въ  сущности  есть  Мперва. 

(і)  Примѣч.  Эваемплръ  этотъ  находится  въ  Ватпаисвомъ  Этрусскомъ  мувеѣ. 
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полезныя  ремесла  и  пластическія  искусства;  искуство-же  столь  иде¬ 
альное,  какъ  музыка,  не  имѣющее  въ  себѣ  ничего  индустріальнаго, 
не  могло  въ  жизни  Этрусковъ  достигнуть  особенно  высокаго  развитія. 
Тоже  было  и  съ  поэзіей.  Въ  наше  время  напр.  неизвѣстно  что  такое 
представляла  собою  поэзія  Этрусковъ;  отъ  нея  не  осталось  памят¬ 
никовъ;  позднѣйшая  жизнь  стерла  даже  тѣ  проявленія  ея,  которыя 
можетъ  быть  и  имѣли  мѣсто  въ  преашемъ  племенномъ  существованіи 
Этрусковъ.  А  такой  фактъ  есть  одно  изъ  доказательствъ  того,  что 
поэзія  стояла  также  не  на  высокой  ступени  развитія,  ибо  искуство, 
которое  подобно  напр.  Греческой  поэзіи,  Греческому  ваянію  и  проч., 
достигаетъ  совершенства,  не  стирается  позднѣйшей  жизнью  до  такой 
степени,  чтобъ  отъ  него  не  осталось  и  слѣда.  Могутъ  пройдти  сверхъ 
истекшихъ  уже  двадцати  пяти  вѣковъ  еще  многія  столѣтія,  а  памят¬ 
ники  Греческаго  искуства  не  сотрутся  безслѣдно.  Очевидно  музыка 
Этрусковъ  намекала  собою  отчасти  на  древне-греческую,  какъ  Этрус¬ 
скія  постройки  намекали  на  Дорійскій  стиль;  но  при  этомъ  нельзя 
предположить  что  и  музыка  и  архитектура  могли  быть  выработаны 
племенной  жизнью  Этруссновъ  хотя  бы  на  малую  долю  той  степени 
законченности  и  даже  совершенства,  какой  достигали  они  въ  Греціи. 
Также  точно  нельзя  съ  другой  стороны  предположить  и  того,  чтобъ  всѣ 
явленія  Этруссваго  искусства  были  порожденіемъ  чисто  греческихъ  влі¬ 
яній;  очевидно  даже  и  музыка,  стоявшая  въ  Этрусской  жизни  ниже 
другихъ  искуотвъ,  должна  была  имѣть  въ  себѣ  черты  племенной  ин¬ 
дивидуальности.  Нѣчто  изъ  Этрусскаго  искусства  музыки  перешло  въ 
Римъ.  Конечно  въ  столкновеніи  скромной  жизни  Этрусскаго  племени 
съ  могучимъ,  всезахватытающимъ  потокомъ  Римской  жизни,  первая 
была  стерта  чуть  не  съ  лица  земли;  но  какъ  было  всегда  съ  Римомъ, 
нри  всѣхъ  его  захватахъ  и  завоеваніяхъ,  и  отъ  этой  скромной  пле¬ 
менной  жизни  онъ  поживился  кое  чѣмъ.  А  за  тѣмъ  остальное  кануло 
въ  вѣчность  и  до  нашего  времени  отъ  цѣлой  племенной  жизни  на¬ 
рода,  стоявшаго  по  крайней  мѣрѣ  въ  нѣкоторомъ  отношеніи,  напр., 
по  части  развитія  искусствъ  индустріальнаго  характера  на  довольно 
высокой  ступени  развитія,  дошло  лишь  нѣсколько  гробницъ  и  памят¬ 
никовъ,  могущихъ  дать  пару-другую  намековъ  на  прошлую  жизнь 
исчезнувшаго  племени,  да  всѣмъ  извѣстныя  Этрусскія  вазы,  это  досто¬ 
яніе  музеевъ  и  богатыхъ  собирателей  древнихъ  рѣдкостей. 


.  * 
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Римляне  были  народомъ,  для  котораго  искусство  въ  строгомъ  смыс¬ 
лѣ  этаго  слова  не  составляло  такой  огромной  задачи,  не  имѣло  тако¬ 
го  огромнаго  значенія  въ  жизни,  какое  имѣло  оно  у  Грековъ.  Чисто¬ 
римское  искусство  не  могло  бы  быть  первокласснымъ;  и  это  совершен¬ 
но  понятно.  Римская  жизнь  была  во  первыхъ  жизнью  государственной; 
передъ  идеей  гее  рпЫіса  стушевывалось  все  остальное.  Въ  жизни 
Римлянина  не  было  того  стремленія,  какъ  въ  жизни  Грека,  но  возмож¬ 
ности  облечь  все  въ  художественную  форму,  не  было  стремленія  къ 
чистой  красотѣ,  къ  прекрасному.  Римляне  не  были  народъ-художникъ. 
Въ  Греціи  выработывались  искусство  и  философія;  вторая  при  этомъ 
имѣла  извѣстнаго  рода  касательство  къ  первому;  то  и  другое,  а  въ 
особенности  искусство  и  было  первымъ  въ  жизни  Грека.  Римляне  на¬ 
противъ  того  продуцировали  юриспруденцію  и  военныя  науки.  Даже 
ораторское  искусство  возросшее  на  Греческой  и  Римской  почвѣ,  полу¬ 
чило  двѣ  различныя  окраски:  въ  Греціи  оно  является  чистымъ  искус¬ 
ствомъ,  оно  тамъ  существуетъ  на  ряду  съ  другими  проявленіями  пре¬ 
краснаго,  ораторъ  тамъ  во  первыхъ  есть  художникъ;  въ  Римѣ  тоже 
искусство  имѣетъ  прикладное  значеніе:  тамъ  ораторъ-адвокатъ  понят¬ 
нѣе  оратора-художника.  Греки  наполняли  свой  Олимпъ  прекрасными, 
художественными,  вѣчно  юными  образами  боговъ,  тогда  какъ  Римская 
миоологія,  помимо  тѣхъ  элементовъ  ея,  которыя  суть  продукты  Грече¬ 
скаго  культа,  есть  родъ  тощихъ,  абстрактныхъ  идей  и  аллегориче- . 
скихъ  фигуръ.  Греки  строили  свои  мраморные  храмы  и  наполняли 
ихъ  статуями,  передъ  художественной  прелестью  которыхъ  блѣднѣло 
все  существовавшее  позднѣе  въ  области  пластическихъ  искусствъ; 
Римляне  же  напротивъ  того  стремились  строить  дворцы,  акведуки, 
стремились  отдѣлывать  улицы;  искусство  у  нихъ  служило  цѣлямъ  че¬ 
ловѣческаго  комфорта,  а  не  являло  собою  того,  что  существуетъ  само 
для  себя,  само  въ  себѣ,  существуетъ  ибо  оно  должно  воплощать  со¬ 
бою  идею  прекраснаго. 

Первоначальное  искусство  архитектуры  Римляне  заимствовали  у 
Этрусковъ;  позднѣе  оно  было  замѣнено  Греческимъ,  какъ  болѣе  силь¬ 
нымъ  въ  художественномъ  отношеніи.  Тоже  можно  сказать  и  о  Рим¬ 
ской  музыкѣ.  Діонисій  Галикарнасскій  утверждаетъ,  что  музыка  и  нѣ¬ 
которые  музыкальные  инструменты  перешли  въ  Италію  отъ  Аркадій- 
цевъ,  и  что  ранѣе  того  Римляне  не  имЬли  ничего  кромѣ  пастушеской 
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дудки.  Остается  разумѣется  вопросомъ  до  извѣстной  степени,  насколь¬ 
ко  можно  довѣряться  этому  указанію;  но  впрочемъ  есть  и  другой  ис¬ 
точникъ  ('),  по  которому  въ  древнѣйшей  колонизаціи  Италіи  главную 
роль  играли  Аркадійцы  предводимые  Энотромъ,  сыномъ  Ликаона.  Весь¬ 
ма  замѣчательно  при  этомъ  то  явленіе,  что  римская  дудка  (ТіЬіа)  оста¬ 
лась  и  въ  послѣдствіи  главнымъ  римскимъ  инструментомъ  при  чемъ 
дѣленіе  ея  на  ТіЬіа  Лехіга  и  ТіЬіа  віпівіга,  изъ  которыхъ  первая 
была  тоньше  и  дѣлалась  изъ  верхней  части  камышеваго  тростника, 
вторая-же  толще  и  дѣлалась  изъ  нижней  его  части,  ясно  намекаетъ 
на  Этрусское  происхожденіе  инструмента,  на  Этрусскую  ройную 
флейту. 

При  жертвоприношеніяхъ  древнихъ  Римлянъ  музыка  играла  нѣко¬ 
торую  роль.  Очевидно  имѣлись  и  жертвенныя  пѣснопѣнія,  одно  ивъ 
которыхъ  сохранилось,  конечно  видоизмѣненное  гармоническими  стихами, 
у  Виргилія  (*).  Судя  по  тому  что  въ  концѣ  текста  нѣсколько  разъ 
повторяется  слово  «Тгіщпре!»  (прыгай!),  можно  думать,  что  пѣсно¬ 
пѣніе  сопровождалось  танцемъ.  На  погребеніяхъ  раздавалась  также  му¬ 
зыка  въ  видѣ  пѣснопѣнія  сопровождаемаго  игрою  на  Тибіи;  при  народ¬ 
ныхъ  празднествахъ  и  трапезахъ  пѣли  хоры  мальчиковъ,  и  опять  таки 
римской  флейтѣ  отведена  была  подобающая  роль.  Труба  (ТиЬа)  упо¬ 
треблялась  римлянами  главнымъ  образомъ  для  военныхъ  цѣлей;  на 
этомъ  инструментѣ,  также  какъ  на  Ілкіш,  и  Впссіпа  (родъ  изогну¬ 
тыхъ  роговъ)  исполнялись  военные  сигналы.  Въ  такомъ  видѣ  суще¬ 
ствовала  музыка  у  Римлянъ  примѣрно  до  наступленія  4-го  столѣтія 
до  Р.  X.;  роль  ея  была  неважная,  было  ея  немного,  да  и  то,  что 
было,  носило  на  себѣ  нѣкоторымъ  образомъ  характеръ  первобытности. 
Музыка  на  похоронахъ,  музыка  на  празднествахъ — вотъ  все  ея  зна¬ 
ченіе.  Римляне  съ  ихъ  практическимъ  и  матеріальнымъ  взглядомъ  на 
жизнь,  съ  ихъ  всепроникающей  идей  государственности,  служившей 
основаніемъ,  исходнымъ  пунктомъ  для  всего  остальнаго  въ  ихъ  пле¬ 
менномъ  существованіи,  не  могли  дойдти  до  того,  чтобъ  подобно  Гре¬ 
камъ  и  великимъ  Греческимъ  мыслителямъ  считать  музыкальное  искус¬ 
ство  высокимъ  нравственнымъ  отправленіемъ,  высокой  задачей,  суще¬ 
ствующей  сама  для  себя.  У  Римлянъ  дѣло  было  иное:  музыка  могла 

Лрииѣч.  Павіан,  ѴШ.  3. 

(*)  Лрииѣч.  «Епов,  Ьаѳев  іиѵаіе!  Ие  ѵеіѵегѵе  Магтог  аіпв  іпсиггеге  іп  ріеогея»  и  т.  д. 
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доставлять  удовольствіе  уху — тѣмъ  ея  роль  и  окончивалась;  ни  объ 
какой  высокой  задачѣ  музыкальнаго  искусства  рѣчи  быть  не  могло. 

Бъ  позднѣйшій  періодъ  между  Римлянами  высшаго  полета  начинаетъ 
появляться  изрядное  количество  энтузіазистовъ-диллетантовъ,  востор¬ 
гающихся  музыкой  и  всемъ  до  нея  касающимся,  а  въ  особенности 
танцовщицами,  флейтистками  и  пѣвицами.  Это  на  первый  взглядъ  вре¬ 
мя  процвѣтанія  искуства  въ  Римѣ  есть  время,  когда  процвѣтали  цѣ¬ 
лые  хоры  пѣвицъ  и  инструменталистокъ,  когда  хористы  и  инструмен¬ 
талисты  дѣлали  свои  карьеры,  составляли  себѣ  блестящее  положеніе 
въ  обществѣ,  благодаря  женщинамъ-любительницамъ,  не  отстававшимъ 
въ  своемъ  диллетантизмѣ  и  въ  своихъ  своеобразныхъ  симпатіяхъ  не 
то  къ  искуству,  не  то  къ  служителямъ  его,  отъ  мужчинъ-мелома- 
но^ъ.  Подобно  тому  какъ  послѣдніе  окружали  себя  пѣвицами  и  флей¬ 
тистками,  такъ  первыя  услаждали  свое  существованіе  меломанокъ  пѣв¬ 
цами  и  инструменталистами  (').  Пѣвецъ  какъ  Маркъ  Тигеллій  Гермо¬ 
генъ  былъ  персоной  въ  своемъ  родѣ  и  его  значеніе  въ  обществѣ  мог¬ 
ло  бы  сдѣлать  честь  видному  представителю  Римской  аристократіи.  По 
и  въ  этотъ  періодъ  существованія  искусства  въ  Римѣ,  въ  періодъ 
когда  музыка  была  исключительно  въ  модѣ,  Римское  искуство  не  вы¬ 
явило  себя  ничѣмъ  дѣйствительно  замѣчательнымъ,  не  сказало  ничего 
особеннаго  своимъ  существованіемъ. 

Музыкальныхъ  писателей,  ученыхъ  музыкантовъ,  въ  Римѣ  было  не 
много,  да  и  тѣ  что  были,  относятся  къ  періоду  еще  позднѣйшему 
чѣмъ  тотъ,  о  которомъ  только  что  шла  рѣчь.  Можно  назвать  на  этотъ 
счетъ  слѣдующихъ:  Апулей,  жившій  во  И-мъ  столѣтіи  но  Р.  X.  напи¬ 
салъ  книгу  «о  музыкѣ»,  книгу  впрочемъ  не  дошедшую  до  насъ  и  о 
которой  мы  знаемъ  лишь  по  упоминаніямъ  позднѣйшихъ  писателей; 
въ  Ѵ-мъ  столѣтіи  появляются  одинъ  за  другимъ  на  сценѣ  научно-му¬ 
зыкальной  дѣятельности  Макробій,  Марціанъ  и  Бётіусъ,  изъ  которыхъ 
первый  относился  къ  музыкѣ  съ  точки  зрѣнія  Пиѳагорейскихъ  взгля¬ 
довъ,  второй  наиисалъ  обширный  трактатъ  «о  музыкѣ»  и  третій  (каз¬ 
ненный  въ  524-омъ  году  въ  Павіи)  былъ  авторомъ  пятитомнаго  со¬ 
чиненія  «йе  шішіса»,  пользовавшагося  уваженіемъ  у  музыкальныхъ 
писателей  позднѣйшаго  періода.  Магнусъ  Аврелій  Кассіодоръ  (самъ — 


О)  Прииѣч.  Ювеналъ.  Сат.  VI. 
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музыкальный  писатель  конца  Ѵ-го  столѣтія)  называетъ  еще  музыкаль¬ 
ную  книгу  писателя  Альбина,  изъ  которой  онъ  по  его  словамъ  по¬ 
черпнулъ  много  интереснаго  и  полезнаго,  и  еще  одного  музыканта- 
писателя  Мутіана,  котораго  онъ  называетъ  переводчикомъ  Гауденція. 

Самое  крупное  проявленіе  Римской  художественной  жизни  пред¬ 
ставляетъ  собою  Римскій  театръ.  Первое  театральное  •  представленіе 
состоялось  въ  Римѣ  въ  364-мъ  году  до  Р.  X.  во  время  консульства 
Сульпиція  и  Кая  Лицинія  Г1)  и  состояло  оно  изъ  танцевъ  и  панто¬ 
минъ,  сопровождаемыхъ  игрою  на  флейтѣ;  исполнителями  были,  судя 
по  нѣкоторымъ  указаніямъ,  Этрусскіе  танцоры  и  Этрусскіе  флейтисты. 
Римская  молодежь  плѣнилась  новымъ  удовольствіемъ,  переняла  его, 
и  при  этомъ  значеніе  представленій  очень  скоро  захватило  болѣе  ши¬ 
рокій  кругъ:  къ  танцамъ  и  инструментальной  музыкѣ  прибавился 
стихотворный  текстъ  распѣваемый  въ  перемежку  съ  танцами  и  панто- 
минами.  Еще  нѣсколько  позднѣе  явился  и  главный  поставщикъ  такого 
рода  пьесъ  для  спектаклей,  поэтъ  Ливій,  сдѣлавшійся  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
и  главнымъ  исполнителемъ-нѣвцомъ  своихъ  произведеній  (*).  Нотахъ 
какъ  оказалось,  что,  благодаря  частымъ  требованіямъ  слушателями 
повтореній,  поэтъ-пѣвецъ  непомѣрно  утомлялся,  то  онъ  сталъ  вмѣсто 
себя  ставить  другаго  пѣвца,  оставивъ  за  собою  лишь  чтеніе  діало¬ 
говъ;  пѣнію  акомпанировали  опять  таки  флейты.  Впослѣдствіи  такъ 
оно  и  вошло  въ  обыкновеніе:  актеръ  произносилъ  діалоги  ((ІіѵегЬішп) 
пѣніе  же  предоставлялось  другому  лицу.  При  этомъ  впрочемъ  даже 
и  въ  позднѣйшій  періодъ  случалось  и  такъ,  что  и  діалоги  и  пѣніе 
исполнялись  однимъ  лицомъ;  такъ  напр.  самъ  Неронъ  пѣлъ  и  игралъ 
въ  костюмѣ  роль  Ореста  матереубійцы  (чѣмъ  онъ  и  былъ,  какъ  из¬ 
вѣстно,  самъ),  роль  Геркулеса,  роль  Эдипа.  Такого  рода  представленія 
бывали  двухъ  родовъ:  печальныя,  соотвѣтствующія  какъ  бы  драмѣ 
съ  музыкой,  и  веселыя,  въ  родѣ  нашего  водевиля;  въ  обоихъ  слу¬ 
чаяхъ  музыка  должна  была  характеромъ  своимъ  соотвѣтствовать  ха¬ 
рактеру  содержанія  текста.  Благодаря  нотицамъ  Діомеда  и  Доната  объ 
Римскомъ  театрѣ,  мы  можемъ  имѣть  о  немъ  довольно  подробныя  свѣ¬ 
денія;  такъ  напр.  мы  знаемъ,  что  родъ  веселыхъ  представленій  со¬ 
стоялъ  изъ  дивербіума,  кантилены  и  хора,  т.  е.  изъ  діалога,  пѣнія 

(1;  Примѣч.  Ливій.  VII.  2. 

(*)  Примѣч.  АМВК08.  ОевсЬ.  а.  Мив..:І.  520. 
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80І0  и  хороваго  пѣнія;  при  втомъ  впрочемъ,  судя  по  указанію  Діо¬ 
меда,  иногда  допускалась  возможность  отсутствія  хора,  и  тогда  Рим-  ' 
ская  комедія  состояла  изъ  дивербіума  и  кантилены.  Музыкальная  сто¬ 
рона  дѣла  считалась  важнѣе  текста;  покрайней  мѣрѣ  публикѣ  объяв¬ 
лялось  только  имя  композитора.  Акомпанирующимъ  инструментомъ  къ 
кантиленѣ  въ  комедіи  являлась  опять  таки  Тибія;  инструментъ  этотъ 
начали  обдѣлывать  въ  желтую  мѣдь  и  потому  тонъ  прежней  дудки- 
Тибіи  сдѣлался  значительно  ярче  и  сильнѣе.  Въ  послѣдствіи  впрочемъ 
и  усовершенствованная  Тибія  стала  очевиро  недостаточною  по  силѣ 
своего  звука  для  огромнаго  театра,  судя  по  тому  что  у  Нерона  яви¬ 
лось  прероложеніе  замѣнить  Тибію  въ  театрѣ  водянымъ  органомъ, 
трубки  котораго  могли  бы  избавить  отъ  затруренія  играть  на  Тибіяхъ 
въ  такомъ  огромномъ  помѣщеніи  какъ  римскій  театръ.  Дѣйствительно 
персоналъ  исполнителей  театральныхъ  представленій  во  время  Нерона 
былъ  настолько  огроменъ,  что  труро  понять  какъ  оказывалось  воз¬ 
можнымъ  обхорться  сопровожденіемъ  пѣнія,  сопровожденіемъ,  вся  сила 
котораго  состояла  изъ  Тибій;  правда,  что  въ  это  время  въ  дѣло  вве¬ 
дены  были  и  трубы.  По  крайней  мѣрѣ  Сенека  говоритъ  такъ:  (’)  ,,съ 
театральными  представленіями  дѣло  дошло  до  того,  что  хористовъ 
исполнителей  порою  бываетъ  болѣе  чѣмъ  слушателей44.  Онъ  же  упо¬ 
минаетъ  и  о  трубахъ,  уже  введенныхъ  въ  дѣло  акомпонимента  на 
помощь  Тибіямъ.  Что  вышло  бы  изъ  идеи  Нерона  о  водяномъ  органѣ 
сказать  трудно,  но  дѣло  въ  томъ,  что  пока  императоръ  отдавался  со 
всей  своеобразностью  его  натуры  художественнымъ  замысламъ  вообще 
и  идеѣ  Водянаго  органа  въ  особенности,  онъ  не  замѣтилъ  того,  какъ 
гальскіе  легіоны  предводимые  Юліемъ  Виндексомъ  поставили  его  соб¬ 
ственную  персону  въ  безвыхорое  положеніе. 

Все  вышесказанное,  взятое  вообще,  и  идея  органа,  и  огромность 
театра,  и  огромность  персонала  исполнителей,  пе  доказываютъ  впро¬ 
чемъ  собою  ничего  кромѣ  того,  что  время  Нерона  было  временемъ 
излишествъ  и  огромностей  во  всемъ;  такъ  что  къ  сообщенному  здѣсь 
не  надо  относиться  какъ  къ  доказательству  процвѣтанія  въ  этотъ  пе¬ 
ріодъ  искусства  въ  Римѣ.  Тибія,  какъ  сказано  выше,  служила  глав¬ 
нымъ  элементомъ  сопровожденія  пѣнія;  но  кромѣ  того  въ  промежут- 


(і)  Прииѣч.  Ерівіоіа  84. 
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кахъ  между  частями  комедіи,  въ  антрактахъ,  а  также  передъ  пред¬ 
ставленіемъ,  въ  видѣ  вступленія,  бывала  инструментальная  музыка. 
Есть  указанія  и  на  то,  что  въ  партіяхъ  музыкантовъ  уже  вворлись 
различные  знаки,  которыми  исполнители  должны  были  руководство¬ 
ваться  по  части  манеры  игры  и  нюансовъ.  Многія  трагедіи  имѣли 
каждая  свою  музыку;  покрайнеб  мѣрѣ  Цицеронъ  говоритъ,  что  при 
началѣ  музыки  всякій  знатокъ  можетъ  сказать,  что  будутъ  исполнять 
напр.  ,,Андромаху“,  или  что  нибудь  другое.  Относительно  того,  ка¬ 
кова  была  музыка  комедій  того  времени,  сказать  что  нибудь  поло¬ 
жительное  было  бы  нельзя;  по  мнѣнію  Рейнгольда  музыка  такого  рода 
представленій  имѣла  назначеніе  восполнять  собою  текстъ,  при  чемъ 
въ  случаяхъ  повторенія  текста  сама  мелодія  однако  видоизмѣнялась. 

Въ  религіозной  музыкѣ  Рима  Тибія  также  играла  видную  роль: 
ею  сопровождались  при  жертвоприношеніяхъ  пѣснопѣнія  женщинъ  и 
мальчиковъ,  слѣдовавшія  обыкновенно  поочередно.  Съ  завоеваніями 
и  захватами  въ  Римскія  вѣрованія  входило  все  большее  количество 
разныхъ  восточныхъ  и  Египетскихъ  повѣрій  и  вѣрованій;  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  и  религіозная  музыка  стала  обогащаться  новыми  элементами: 
она  сдѣлалась  и  болѣе  разнообразной  и  болѣе  шумной,  такъ  какъ  ко¬ 
личество  инструментовъ  въ  ней  мало  по  малу  увеличивалось  въ  ущербъ 
голосамъ  поющихъ.  Апулей  (')  напр.  разсказываетъ  объ  одной  тор¬ 
жественной  процессіи  устроенной  Римлянами  въ  честь  чуждой  имъ 
богини  Изиды  и  говоритъ  при  этомъ,  что  тамъ  было  много  юношей, 
одѣтыхъ  въ  бѣлыя  одѣянія,  и  пѣвшихъ  хоромъ,  но  еще  болѣе  того 
инструменталистовъ,  изъ  которыхъ  одни  шли  впереди  процес¬ 
сіи,  играя  на  флейтахъ  (Різіоіае)  издающихъ  мягкій,  пріятный  звукъ, 
другіе  же — на  изогнутыхъ  трубахъ  потреблявшихся  въ  храмахъ;  шест¬ 
віе  замывалось  жрецами,  производившими  большой  шумъ  и  звонъ 
своими  золотыми  и  серебренными  Систрами.  Не  надо  при  этомъ  забы¬ 
вать  что  Изида,  какъ  вѣрованіе  пришедшее  извнѣ,  да  и  сверхъ  того 
явившееся  въ  позднѣйшій  сравнительно  періодъ,  не  могла  имѣть  зна¬ 
ченія  равнаго  съ  тѣмъ,  какое  имѣли  коренные  Римскіе  боги;  и  тѣмъ 
-не  менѣе,  это  случайно  захваченное,  чуждое  божество  чествовалось 
въ  Римѣ  шумными  процессіями  и  размашистыми  музыкальными  ис¬ 
полненіями. 

(і)  Примѣч.  Во  П-п  вѣкѣ. 
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Тибія,  чуть  не  составлявшая  инструментальнаго  все  Римской  жизни, 
играла  также  извѣстную  роль  и  въ  области  парадныхъ  трапезъ;  играли 
въ  этой  области  не  малую  роль  и  пѣвицы.  Что  у  Римлянъ  существо¬ 
вало  нѣчто  очень  намекающее  на  наши  концерты,  на  это  есть  ука¬ 
заніе  у  того  же  Апулея;  онъ  разсказываетъ  о  томъ,  что  многіе  Рим¬ 
ляне  собирались  вмѣстѣ  съ  музыкальными  цѣлями  и  что  на  подоб¬ 
ныхъ  собраніяхъ  можно  было  слышать  игру  на  флейтахъ,  пѣніе  со¬ 
листовъ  и  хоровое  пѣніе.  Въ  похвалу  такимъ  концертамъ  разскащикъ 
добавляетъ,  что  звуки  инструментовъ  ласкали  пріятно  ухо  слушателя, 
который,  отдаваясь  наслажденію  музыкой,  въ  тоже  время  отдыхалъ 
за  стаканомъ  фалернскаго  вина.  Опять  таки  и  въ  этомъ  сказывается 
до  извѣстной  степени  та  громадная  разница,  какая  имѣлась  между 
отношеніемъ  Римлянъ  къ  исиуству  и  отношеніемъ  къ  нему  Грековъ. 

Неронъ,  учредивъ  ,,Нероніии,  празднества  долженствовавшія  имѣть 
состязательный  характеръ  на  подобіе  Греческихъ  Олимпійскихъ  и  Ли¬ 
війскихъ  празднествъ,  отвелъ  въ  нихъ  музыкѣ  подобающее  мѣсто. 
,,Нвроніии  должны  были  совершаться  черезъ  каждыя  пять  лѣтъ.  Но 
конечно  подобныя  состязательныя  торжества  не  могли  имѣть  ни  того 
характера,  ни  тото  значенія,  какое  имѣли  они  въ  Греціи;  не  будучи 
продуцированы  самою  племенной  жизнью,  явясь  на  свѣтъ  божій 
только  по  волѣ  императора,  совершенно  лишенныя  народнаго  значенія, 
празднества  эти  имѣли  смыслъ  какъ  одна  изъ  многихъ  потѣхъ,  из¬ 
мышленныхъ  деспотомъ-властителемъ.  Подобныя  же  празднества  были 
еще  учреждены  Домиціаномъ  въ  честь  Юпитера,  и  эти  также  должен¬ 
ствовали  имѣть  мѣсто  черезъ  каждые  пять  лѣтъ. 

Въ  образованіи  Римской  молодежи  музыка  почти  не  играла  ника¬ 
кой  роли;  тутъ  было  не  і;акъ  какъ  въ  Греціи.  Музыка  понималась 
какъ  утѣха,  удовольствіе,  а  не  какъ  нравственное  отправленіе  имѣю¬ 
щее  самостоятельное  значеніе;  поэтому  полагалось,  что  не  зачѣмъ  са¬ 
мому  утруждать  себя  изученіемъ  того,  что  можно  всегда  доставить 
себѣ  при  посредствѣ  рабовъ,  отпущенниковъ  и  профессіональныхъ  вир¬ 
туозовъ.  Бъ  чему  было  учиться  играть  и  пѣть,  а  тѣмъ  болѣе  къ 
чему  было  изучать  науку  музыки?  Если  благородно-рожденному  хотѣ¬ 
лось  слушать  музыку  —  она  и  безъ  ученія  была  къ  его  услугамъ. 
Еще  въ  женскомъ  образованіи  придавалось  нѣкоторое  значеніе  умѣть 
играть  или  пѣть;  такъ  покрайней  мѣрѣ  можно  заключить  изъ  Ови- 
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діевскаго  ,, искусства  любить4  4 ,  но  ухъ  для  нукскаго  то  образованія 
знаніе  музыки  значенія  имѣть  не  могло.  Кстати  сказать:  въ  мірѣ 
Римскихъ  аристократокъ  наиболѣе  популярными  инструментами  были 
опять  таки  явившіяся  извнѣ,  чуждыя  Риму:  Цитра  и  Набліумъ  (*). 

Типичнѣйшею  карриватурою  того,  до  чего  доходило  верхоглядство 
Римскаго  дилетантизма  и  меломаніи,  является  императоръ  Неронъ, 
собственнымъ  убѣжденіемъ  пришедшій  къ  тому  заключенію,  что  онъ 
величайшій  поэтъ,  величайшій  музыкантъ,  актеръ,  пѣвецъ,  словомъ 
величайшее  все  въ  искуствѣ.  Неронъ,  облеченный  въ  театральный 
костюмъ,  воспѣвающій  съ  башни  Мецената  разореніе  Трои,  и  созер¬ 
цающій  при  этомъ  грандіозный  пожаръ,  Неронъ  не  могущій  даже  уме¬ 
реть  безъ  актерскаго  ломанья,  ѳто-ли  не  обращикъ  того,  до  какихъ 
результатовъ  нравственнаго  уродства  достигли  въ  Римѣ  идея  художе¬ 
ственности,  идея  искусства?  Вѣнчанный  комедіантъ  дошелъ  напр.  до 
того, что  желая  лучше  сберечь  свой  голосъ,  подобнаго  которому  по 
мнѣнію  самого  же  Нерона  не  было  въ  природѣ,  и  желая  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  придать  ему  искусственно  возможную  металличноеть  звука, 
носилъ  на  груди  тончайшіе  листы  латуни  и  держалъ  при  еебѣ  нѣкое 
подобіе  зингмейстера,  называвшагося  рЪопаасш,  который  каждый 
разъ,  что  императоръ  начиналъ  говорить  слишкомъ  громко,  обязанъ 
былъ  напоминать  ему  о  вредѣ,  причиняемомъ  подобной  неосторож¬ 
ностью  искуству;  если  императоръ  въ  увлеченіи  не  слушалъ  благаго 
предостереженія,  зингнейстеръ  обязанъ  былъ  держать  противъ  цар¬ 
ственнаго  рта  кусокъ  полотна,  смоченный  свѣжею  водою,  дабы  окру¬ 
жающій  воздухъ  сухостью  не  повредилъ  императорскаго  голоса.  Нѣ¬ 
которое  подобіе  Нерону,  подобіе  впрочемъ  сравнительно  довольно  ми¬ 
зерное  по  части  служенія  искусству,  представлялъ  собою  Геліогабалъ, 
личность  котораго  въ  сущности  относилась  въ  личности  Нерона  какъ 
кошка  относится  къ  тигру;  и  онъ  также  любилъ  пѣть,  танцовать,  ре- 
читатировать,  и  онъ  игралъ  на  флейтѣ  и  трубѣ.  Калигула,  имя  ко¬ 
тораго  не  могли  безъ  ужаса  слышать  подданные,  также  предавался  за¬ 
нятіямъ  мирными  искусствами;  онъ  даже  устроилъ  разъ  середи  ночи, 
ради  утѣхи,  чрезвычайно  характерное  музыкальное  исполненіе:  отъ  4 
императора  было  послано  за  знатными  лицами  города,  которыхъ  и 
привели  трвцѳщущихъ  отъ  ужаса,  что  ихъ  потребовали  внезапно  среди 

(і)  Приміч.  «к.  Набш,  Н*6ва. 
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ночи;  блѣдные,  съ  поникшими  головами,  явились  несчастные  въ  ожи¬ 
даніи  всего  ужаснаго...  а  добрый  императоръ  встрѣтилъ  ихъ,  об¬ 
леченный  въ  театральный  костюмъ,  плясалъ  передъ  ними  и  пѣлъ; 
ему  акомпанировали  звуки  флейтъ.  Затѣмъ  внезапный  ночной  кон¬ 
цертъ  окончился  и  слушатели,  отпущенные  вѣнчаннымъ  концертантомъ, 
разошлись  по  домамъ,  благодаря  судьбу,  что  на  сей  разъ  во  всякомъ 
случаѣ  дѣло  ограничилось  только  страхомъ  за  свои  головы. 

Цезарь  Юліанъ  являетъ  собою  образецъ  властителя,  стремившагося 
обновить  жизненныя  силы  страны,  возвратить  ей  прежнее  величіе  по¬ 
средствомъ  возврата  въ  прежнему,  къ  былой  жизни,  въ  прежнимъ 
богамъ  и  вѣрованіямъ,  въ  былому  сурово  -  патріархальному  свладу 
государственной  и  общественной  жизни  и  въ  прежнему  искуству.  Бъ 
возвратѣ  къ  старинѣ,  думалось  Юліану,  можно  будетъ  почерпнуть  и 
былыя  силы.  Отчасти  къ  тому  же  стремился  и  Адріанъ,  но  Юліанъ 
захватывалъ  дѣло  шире.  Адріанъ  надѣялся  что  дѣло  удастся  благодаря 
только  усиленію  значенія  эстетическаго  образованія  юношества,  Юліанъ 
же  понималъ,  что  одного  этого  еще  мало.  Онъ  пристально  присматри¬ 
вался  къ  тому,  къ  чему  въ  это  время  дѣйствительно  стоило  присмот¬ 
рѣться,  а  именно  къ  крѣпнувшему  съ  каждымъ  годомъ  христіанству. 
Простота  и  сила  гимновъ  тогдашнихъ  христіанъ  поражали  его;  оиъ 
понималъ  какое  значеніе  для  этихъ  людей  имѣютъ  ихъ  суровыя,  чуждыя 
вычуръ  пѣснопѣнія;  онъ  зналъ  какую  жизнь  вели  эти  люди,  какими 
героями  шли  они  на  смерть,  какъ  пѣли  свои  священныя  пѣснопѣнія 
въ  часы  мукъ  и  истязаній.  Все  это  навело  его  на  мысль  о  возмож¬ 
ности  провести  въ  современное  ему  искуотво  тѣ  начала,  на  которыхъ 
зиждилось  искусство  первыхъ  христіанъ;  предполагалось,  что  такимъ 
образомъ  и  элементы  стойкости  и  нравственной  силы  перельются  въ 
современную  жизнь  чрезъ  посредство  обновленнаго  искусства,  думалось 
что  не  только  юношество,  но  напр.  и  солдаты,  слушая  вмѣсто  совре¬ 
менной  вычурной  музыки  и  современныхъ  священныхъ  пѣснопѣній 
нѣчто  подобное  христіанскимъ  гимнамъ,  почерпнутъ  въ  обновленномъ, 
суровомъ  и  чистомъ  искусствѣ  новыя  силы,  новую  душевную  мощь, 
отличавшую  христіанъ  того  времени.  Подтвержденіе  сказанному  пред¬ 
ставляетъ  письмо  Юліана  къ  Экзарху  Египетскому  Экдикію,  которое 
Амброзъ  приводитъ  въ  дословномъ  переводѣ  въ  своей  исторія  (')•  „Если 

(1)  Примѣч.  АМВК08.  ОеесЬ.  <1.  Мае.  I.  528. 
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что  нибудь“  пишетъ  Юліанъ  „можетъ  задержать  насъ  въ  нашемъ  па¬ 
деніи,  то  это — священная  музыка,  выбирай  изъ  народа  Александрійскаго 
мальчиковъ  хорошаго  поведенія  и  выдавай  каждому  по  двѣ  артабы(') 
масла  и  вина  ежемѣсячно — одежда  будетъ  имъ  отпускаема  изъ  царской 
сокровищницы;  по  разницѣ  ихъ  голосовъ  надо  распредѣлять  ихъ  для 
обученія  пѣнію“  и  т.  д.  Словомъ  предполагалось  въ  Александріи  за¬ 
ложить  первый  камень  того  всеобновленія  посредствомъ  искусства,  о 
которомъ  мечталъ  Юліанъ.  Но  планамъ  Юліана  несуждено  было  осу¬ 
ществиться;  въ  362-омъ  году  умеръ  онъ  на  31-омъ  году  жизни  во 
время  похода  противъ  Персовъ. 

Вскорѣ  послѣ  описаннаго  времени  все  Римское  государство  вмѣстѣ 
взятое  не  въ  силахъ  было  сдерживать  своихъ  враговъ,  тѣснившихъ 
его  со  всѣхъ  сторонъ.  Потокъ  великаго  переселенія  народовъ  положилъ 
конецъ  всему,  все  опрокинулъ  собою,  и  послѣдніе  годы  существова¬ 
нія  дохристіанскаго  Рима  были  уже  сочтены.  Колоссальными  волнами 
несся  этотъ  потокъ  съ  востока  на  западъ,  захватывая  собою  цвѣту¬ 
щія,  плодородныя  страны  средней  и  южной  Ёвропы,  все  врываясь  дальше 
и  дальше  подъ  давленьемъ  новыхъ  натисковъ  съ  востока.  Покончилъ 
свое  существованіе  до  христіанскій  великій  и  могучій  Римъ,  а  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  и  дохристіанское  искусство  спѣло  свою  пѣсню.  На  могилахъ 
прошлаго  созидалась  мало  по  малу  новое  искуство.  Христіанство,  ко¬ 
торое  только  одно  не  могло  быть  раздавлено  никакими  міровыми  пере¬ 
воротами,  дало  жизнь  этому  новому  искуству;  оно-то  и  стало  источ¬ 
никомъ  его  развитія,  кДкъ  сдѣлалось  источникомъ  развитія  новыхъ 
племенныхъ  жизней  и  новой  культуры. 


(1)  Прииѣч,  Египетская  мѣра. 
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Приведенныя  здѣсь  десять  Индійскихъ  мелодій  несомнѣнно  національнаго  и  весьма  древняго  происхож¬ 
денія  заимствованны  язь  соч.  Амброза  „ОевсЫсЫе  йег  Миеіки  (т.  I.  стр.  58—73).  Не  снабженныя 
гармонизаціей  онѣ  выигрываютъ  со  стороны  истинности  ихъ  характера  и  говорятъ  сами  за  себя,  тогда 
какъ  гармонизація  ихъ,  приведенная  у  Амброза,  не  смотря  на  ея  неоспоримыя  достоинства,  до  извѣстной 
степени  нарушаетъ  именно  истинность  ихъ  характера.  Вообще  гармонизація  въ  нашемъ  смыслѣ  слова 
по  существу  своему  есть  нѣчто  мало  приложимое  къ  древнимъ  мелодіямъ,  ибо  дохристіанскій  міръ  не 
могъ  знать  о  гармоніи,  какъ  мы  понимаемъ  ее  теперь  и  не  мргъ  имѣть  въ  своемъ  распоряженіи  насто¬ 
ящаго  гармоническаго  матеріала. 

У  Амброза-же  (т.  I.  стр.  101—107)  заимствованы  и  приведенныя  во  2-мъ  приложенія  Арабскія 
мелодіи.  Самъ  Амброзъ  заимствовалъ  ихъ  у  Вилл  ото.  Изъ  мелодій  етнхъ  несомнѣнно  древнѣйшія  суть 
Хі  6  и  7,  построенныя  съ  повышеніями  на  і/я  тона,  дѣлающими  ихъ  до  извѣстной  степени  трудно 
представимыми  въ  наше  время;  эти  повышенія,  въ  особенности  въ  №  7,  являются  столь  характерными, 
что  ихъ  даже  невозможно  замѣнить  повышеніями  въ  нашемъ  смыслѣ  олова,  т.  е.  діэзами,  не  нарушая 
характера  мелодіи.  Нечего  и  говорить  о  трудности  зву новаго  воспроизведенія  атихъ  двухъ  мелодій!  і/8  часть 
тона  есть  величина  почти  недоступная  для  насъ,  съ  чрезвычайнымъ  трудомъ,  крайне  искуственно,  могу¬ 
щая  быть  воспроизведенною,  напр.  на  віолончелли  и  не  возможная  къ  воспроизведенію  ея  человѣческимъ 
голосомъ.  Поэтому-то  наиболѣе  понятными  эти  двѣ  мелодіи  становятся  именно  въ  письменномъ  изложеніи. 

Что  касается  остальныхъ  шести  номеровъ,  то  изъ  нихъ  первые  два  являютъ  собою  высоко-оригиналь¬ 
ный  типъ  восточнаго  речитатива,  полнаго  самобытныхъ  чертъ  въ  мелодическомъ  и  чисто-ритмическомъ 
отношеніи;  уловить  тональность  въ  этихъ  мелодіяхъ  болѣе  чѣмъ  возможно,  но  это  не  мѣшаетъ  имъ 
съ  чрезвычайнымъ  трудомъ  поддаваться  гармонизаціи.  О  гармонизаціи  мелодій  №  6  и  7  разумѣется  не 
можетъ  быть  и  рѣчи:  мелодическія  повышенія  на  */з  тона ,  появляющіяся  на  сильныхъ  временахъ  такта, 
исключаютъ  всякую  возможность  гармонизаціи. 

Три  похоронныя  мелодіи  (№  3)  по  своему  настроенію  намекаютъ  на  свое  древнее  происхожденіе,  хота 
и  онѣ  какъ  и  мелодіи  1,  2,  4,  5  и  8  несомнѣнно  гораздо  менѣе  древніе  мелодическіе  образцы 
чѣмъ  №№  6  н  7,  являющіе  собою  рѣдкіе  экземпляры,  сохранившихся  въ  точности  древнѣйшихъ,  дохри¬ 
стіанскихъ  мелодій. 

Мелодія  Пиндаровскато  гимна  приведена  здѣсь  въ  двухъ  ритмическихъ  образцахъ,  иначе  говоря  прочи¬ 
танная  двумя  различными  въ  ритмическомъ  отношеніи  способами.  Бёкхъ—  большой  знатокъ  Греческой 
метрики;  даже  Амброэъ  признаетъ  за  нимъ  это  качество  и  приводитъ  мелодіи  гимна  въ  томъ  видѣ,  вавъ 
оно  изложено  въ  №  1.  Но  Бёкхъ — болѣе  ученый,  Фетисъ-же — болѣе  музыкантъ  и  притомъ  музыкантъ 
съ  глубовими  познаніями.  При  первомъ  взглядѣ  на  оба  способа  ритмическаго  изложенія  Пиндаровской 
мелодіи  бросается  въ  глаза  большая  музыкальность  Фетясовскаго  способа  ритмованія  ея  и  это  тѣмъ 
болѣе,  что  при  его  способѣ  ритмическаго  изложенія  мелодія  получаетъ  гораздо  болѣе  законченный  и 
стройный  видъ  чѣмъ  при  способѣ  ритмованія  ея  предложеннаго  Бёкхомъ,  съ  тѣми  протяву естественностями, 
вяяія  являютъ  собою  отмѣченные  скобками  моменты  мелодіи,  содержащіе  въ  себѣ  половину  и  четверть 
съ  точкой  т.  е.  содержащіе  въ  цѣломъ  семь  восьмыхъ. 

Мелодія  Діонисіевскаго  гимна  приведена  здѣсь  съ  тѣмъ  нѣмецкимъ  переводомъ  ея  текста,  который 
принятъ  Амбровомъ.  Рнтиовала  она  во  Беллерману.  Что  касается  опредѣленія  времени  ея  происхожденія, 
то  это  представляется  тѣмъ  болѣе  труднымъ,  что  имя  Діонисій  попадается  не  въ  одномъ  вавомъ-либо  періодѣ 
Греческой  исторіи  музыки:  такъ  напр.  одинъ  Діонисій  былъ  современникомъ  Константина,  другой— Адрі¬ 
ана.  Было -бы  рискованнымъ  сказать  съ  увѣренностью,  котораго  ивъ  двухъ  надлежитъ  считать  авторомъ 
приведенной  мелодіи. 
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ИСКУСТВО  ПЕРВЫХЪ  ВЪКОВЪ  ХРИС¬ 
ТІАНСТВА  И  АМВРОСІАНСКОЕ  ПЪНІЕ. 


Начала,  на  которыхъ  возникло  христіанское  иекуетво  —  Дрѳвнѳ-хри- 
стіанскоѳ,  Антифонное  пѣніе. — Представители  музыкальнаго  искуства 
первыхъ  вѣковъ  христіанства.  —  Амвросій  и  Амвросіанское  пѣніе. — 

Амвросіанскія  гаммы. 


Исходнымъ  пунктомъ,  началомъ  изъ  котораго  приняла  свое  осно¬ 
ваніе  Христіанская  музыка,  надлежитъ  считать  отчасти  музыку  Еврейскую, 
отчасти  Греческую  музыку.  Писатели,  считавшіе  музыку  дохристіан¬ 
скаго  Рима  за  нѣчто  будто-бы  давшее  начало  Христіанскому  искуству, 
впадали  въ  ошибку:  Римская  музыка  не  могла  дать  собой  почвы  для 
нарожденія  Христіанскаго  искуства  уже  по  самому  тому,  что  въ 
строгомъ  смыслѣ  этаго  слова  Римской  музыки,  самостоятельно-римскаго 
музыкальнаго  искуства,  почти  что  и  небыло,  какъ  мы  видѣли  изъ 
предшествовавшаго  очерка.  Правда  въ  Римѣ  было  музыкальное  искус- 
тво,  оно  пользовалось  въ  извѣстный  аеріодъ  развитія.  Римской 
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жизни  значительной  популярностью,  но  оно  въ  сущности  было  столь 
же  мало  истинно-Римсвимъ,  какъ  мало  Римскимъ  былъ  популярнѣйшій 
изъ  Римскихъ  инструментовъ — Тибія.  Да  если  бы  даже  мы  и  приз¬ 
нали  за  Римскимъ  искуствомъ  извѣстнаго  рода  самостоятельность, 
еслибъ  мы  и  допустили  существованіе  въ  Римскомъ  искуствѣ  инди¬ 
видуальныхъ,  только  Риму  свойственныхъ  чертъ,  все  же  по  тѣмъ 
отношеніямъ,  въ  которыхъ  стоялъ  Римъ  къ  только  что  возникшему 
Христіанству,  трудно  было  бы  предположить,  что  именно  въ  Римскомъ 
искуствѣ  надо  искать  начало  искуства  Христіанскаго.  Въ  пользу 
же  предположенія,  что  Христіанское  искуство  получило  свое  начало 
отъ  Еврейскаго  и  развивалось  не  чуждое  вліяній  традицій  Греческой 
музыки,  можно  указать  факты,  противъ  которыхъ  было  бы  трудно 
спорить. 

Христіанство  получило  свое  начало  и  свое  первоначальное  развитіе 
въ  средѣ  Еврейскаго  племени.  Всегда  и  во  времена  за  долго  дохристіанкія, 
Еврейская  музыка  вообще,  а  Еврейское  хоровое  пѣніе  въ  особенности,  имѣ¬ 
ли  религіозное  значеніе  и  отличались  настолько  религіозностью  стиля, 
что  про  хоровое-то  пѣніе  можно  даже  сказать,  что  оно  прямо  такі 
отличалось  богослужебно-религіознымъ  характеромъ.  Въ  данномъ  слу¬ 
чаѣ  нѣтъ  надобности  особенно  распространятся  объ  этомъ,  такъ  какъ 
вопросъ  по  возможности  подробно  исчерпанъ  въ  очеркѣ  Еврейской 
музыки.  Не  натуральнѣе  ли  послѣ  этого  предположить,  что  первые 
христіане,  вышедшіе  изъ  Евреевъ,  люди,  у  которыхъ  такъ  сказать 
въ  крови  лежало  Еврейское  отношеніе  къ  музыкальному  искуству, 
которые  по  естественному  порядку  вещей  должны  были  смотрѣть  напр. 
на  хоровое  пѣніе  главнымъ  образомъ  какъ  на  достояніе  храма,  и  такъ 
не  натуральнѣе  ли,  что  люди  эти  не  обратились  къ  тому  матеріа¬ 
лу,  какой  могло  имъ  предоставить  Римское  искуство,  а  напротивъ 
того,  совершенно  незамѣтно  для  самихъ  себя,  въ  свое  религіозное 
искуство  внесли  прежнія  традиціи  Еврейскаго  искуства,  такъ  сказать  осно¬ 
вали  свою  музыку  на  томъ  матеріалѣ,  какой  могли  они  почерпнуть 
въ  жизни  искуства  Еврейскаго,  имъ  болѣе  всѣхъ  близкаго,  а  что 
касается  первыхъ-то  христіанъ,  то  даже  болѣе  чѣмъ  близкаго,  прямо 
роднаго  искуства. 

Когда  въ  послѣдствіи  Христіанство  въ  своемъ  быстромъ  развитіи 
охватило  значительную  часть  тогдашняго  міра,  случилось  именно  то, 
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что  и  должно  было  случиться:  искуство  начало  выработываться  по 
части  научно-муыкальиыхъ  принциповъ;  начала  слагаться  христіан¬ 
ская  наука  мувыки,  а  это  именно  должно  было  происходить  подъ 
вліяніемъ  Греческихъ  ученій,  ибо  какое  же  искуство  дохристіанскаго 
міра  предоставляетъ  собою  большую  законченность  съ  этой  стороны, 
какая  музыка  является  болѣе  выработанною  чѣмъ  музыка  Греческая 
и  какая  музыкальная  наука  могла  бы  съ  большимъ  основаніемъ  дать 
начало  будущему?  То,  что  не  могло  быть  возможнымъ  для  первыхъ 
христіанъ,  вышедшихъ  изъ  среды  людей  простыхъ,  бѣдныхъ,  едва  ли 
могшихъ  обладать  обширнымъ  художествентынъ  образованіемъ  въ  тог¬ 
дашнемъ  смыслѣ  слова,  то  .сдѣлалось  не  только  возможнымъ,  но  даже 
вполнѣ  естественнымъ  въ  то  время,  когда  христіанство  начало  считать 
въ  средѣ  своей  не  сотни  и  тысячи  людей  простого  класса,  а  десятки, 
сотни  тысячъ,  и  даже  милліоны  людей  всѣхъ  классовъ,  всякаго  об¬ 
разованія  и  значитъ  между  «которыми  не  могло  быть  недостатка  въ 
посвятившихъ  себя  на  изученіе  научной  стороны  искуства.  Не  сом- 
нѣнно  при  всемъ  этомъ,  что  даже  въ  первые  годы  своего  существо¬ 
ванія,  въ  годы  когда  Еврейское  искуство  или,  правильнѣе  говоря, 
Еврейское  пѣніе,  составляло  главный  источникъ  жизни  христіанскаго 
искуства,  христіанство  уже  выявило  свой  характеръ  въ  музыкѣ, 
наложило  на  нее  нѣкоторыя  черты,  которыхъ  не  имѣло  дохристіанское 
Еврейское  пѣніе.  Оно  и  понятно!  Идеи  христіанскаго  ученія  были  на 
столько  новы,  настолько  сильны,  онѣ  такъ  перевернули  собою  весь 
строй  тогдашней  жизни,  на  столько  измѣнили  самихъ  людей,  что 
несомнѣнно  вліянія  ихъ  должны  были  отразиться  и  на  искуствѣ. 
Христіанство,  очистивъ  самого  человѣка,  и  въ  искуство  внесло  новый 
элементъ  чистоты;  подъ  его  вліяніемъ  гимны  первыхъ  христіанъ  от¬ 
личались  даже  большею  религіозностью  и  строгостью  стиля  чѣмъ 
Еврейское  дохристіанское  храмовое  пѣніе. 

Музыка  первыхъ  временъ  христіанства  состояла  только  изъ  рели¬ 
гіознаго  пѣнія;  это  подтверждается  и  источниками.  «Христіанская  дѣ¬ 
вушка»,  говоритъ  Гіеронимъ  (*)  «не  должна  даже  внать,  что  такое 
есть  Лира  или  Флейта;  къ  чему  послужатъ  ей  эти  инструменты?» 
На  то,  что  представляло  собою  христіанское  пѣніе,  имѣются  также 


(і)  Лрииѣч.  Въ  волошшѣ  IV  вѣй. 
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указанія  у  Еврейскаго  писателя'  Филона,  жившаго  въ  І-омъ  вѣкѣ. 
Онъ  разсказываеп»  о  богослуженіи  и  трапезахъ  Теропейцевъ,  Еврей¬ 
ской  христіанской  секты,  образовавшейся  въ  Александріи  въ  половинѣ 
І-го  вѣка.  Изъ.  этого  разсказа  можно  почерпнуть  между  прочимъ  и  то, 
насколько  древне  въ  христіанскомъ  мірѣ  такъ  называемое  Антифон¬ 
ное  пѣніе  (*),  такъ  какъ  то,  о  чемъ  онъ  развязываетъ  есть,  ничто 
иное  какъ  именно  пѣніе  Антифонное. 

Послѣ  простой  и  не  богатой  трапезы  —  передаетъ  Филонъ  —  всѣ 
присутствующіе  встаютъ  и  образуютъ  въ  серединѣ  комваты  два  хора: 
Мужской  и  женскій;  каждый  изъ  этихъ  хоровъ  имѣетъ  передъ  собою 
руководителя  поющаго  и  безъ  хора.  Поютъ  сначала  одни  руководители, 
потомъ  они  поютъ  очередуясь  съ  своими  хорами,  такъ  что  хоры  жен¬ 
скій  и  мужской  очередуются  и  затѣмъ  уже  оба  хора  смѣшиваютъ 
свои  голоса  и  вмѣстѣ  поютъ  хвалу  Творцу,  образуя  изъ  себя  общій 
хоръ  на  подобіе  того,  который  пѣлъ  на  берегахъ  Черѵнаго  моря,  и 
который  также  состоялъ  изъ  мужчинъ  и  женщинъ,  одинаково  воодушев¬ 
ленных!,  и  славившихъ  Бога-Вседержителя,  при  чемъ  Моисей  руководилъ 
пѣніемъ  мужчинъ  а  сестра  его  Миріамъ — пѣніемъ  женщинъ.  Таковыми 
же  были  и  хоры  Теропейцевъ,  одинъ  мужской  и  другой  женскій,  ко¬ 
торые,  смѣшиваясь,  соединяя  глубокіе  голоса  мужчинъ  съ  высокими 
голосами  женщинъ,  давали  собою  по  истиннѣ  прекрасную  симфонію. 
Сказать  кстати,  только  Что  Приведенный  разсказъ  писателя  1-го  вѣка 
является  отчасти  также  и  доказательствомъ  высказаннаго  выше  поло¬ 
женія1  относительно  того,  какъ  много  въ  древнехристіанскомъ  искус¬ 
ствѣ  было  Еврейокаго.  (Чередующееся  пѣніе  хоровъ  мужскаго  и  жен¬ 
скаго,  руководители  очередующіе  свое  пѣніе,  словомъ  все  чѣмъ  ха¬ 
рактеризовалось  древнее  Антифонное  пѣніе,  все  это  намекаетъ  ясно  на 
близость  Христіанскаго  искуства  къ  Еврейскому. 

Первобытное  пѣніе,  состоявшее  изъ  діалогиэированной  речвтаціи 
религіознаго  текста,  напоминало  собою  отчасти  я  одно  явленіе  Гречес¬ 
кой  жизни,  а  именно  подобную  же  діалогизацію  храмоваго  пѣнія;  очень 
возможно,  что  частію  эта  древняя  форма  христіанскаго  пѣиія  имѣла 
нѣкоторую  связь  я  съ  Греческимъ  искуствомъ,  тѣмъ  болѣе,  что  она 
является  по  началу  на  Юго-востокѣ,  слѣдовательно  въ  сосѣдствѣ  съ 


ѵ1)  Примѣч.  Пѣніе  поперемѣнно  «чередующееся  по  части  гЬлосовъ  лгенсвихъ  ■  «уяеііхъ. 
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Греціей  и  уше  позднѣе  переходитъ  ни  Западъ.  Что  касается  оригиналь¬ 
ныхъ  гимновъ- текстовъ  и  гимновъ-мелодій,  то  они  начинаютъ  мое 
существованіе  нѣсколько  позднѣе:  Греческая  церковь  называетъ  епис¬ 
копа  Ерофея,  а  Латинская  ешгонопа  Иларія  (въ  половинѣ  ІѴ-го  вѣна), 
какъ  первыхъ  извѣстныхъ  сочинителей  гимновъ.  Что  еще  и  до  этаго 
существовали  гимны  частію  съ  Еврейскимъ,  частію  съ  Греческимъ 
текстомъ,  на  ото  есть  указаніе  у  Плинія  младшаго,  который  говорить, 
что  въ  самый  тяжелый  періодъ  гоненія  Христіане  не  оставляли  своего 
пѣнія  и  собирались  въ  извѣстные  дни  послѣ  солнечнаго  заката  съ 
тѣмъ,  чтобъ  восхвалять  Бога.  Пѣніе  это  по  разоказу  Плинія  соверша¬ 
лось  также  Антифоннымъ  способомъ,  т.  е.  мужской  и  женскій  хоръ 
пѣли  очередуясь  ж  въ  концѣ  концовъ  смѣшиваясь  вмѣотѣ. 

Когда  христіанство  стало  болѣе  твердой  ногой,  ногда  оно  начало 
свое  существованіе  въ  болѣе  широкихъ  размѣрахъ  и  богослуженіе 
Христіанъ  мало  помалу  приведено  было  въ  правильную  систоииу, 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  начало  получать  правильный,  болѣе  законченный  образъ 
и  Христіанское  пѣніе.  Древнѣйшими  представителями  и  основателями 
христіанскаго  пѣнія  въ  такомъ  видѣ  можно  назвать  Клементія  Римска¬ 
го  и  Игнатія  Антіохійскаго,  жившаго  во  времена  Трояна;  поздяѣйішин 
преобразователями,  потрудившимися  для  дѣла  развитія  христіанскаго 
пѣнія  были  уже  люди  ІІІ-го  вѣка:  Клемеитій  Александрійскій,  Тертул¬ 
ліанъ  и  Оригенъ;  еще  позднѣе — Августинъ,  Хризостомъ  и  Гіеронимъ. 
Введеніе  Антифоннаго  пѣнія  въ  богослуженіе  Христіанъ  приписывается 
главнымъ  образомъ  Діодору  и  Флавіану,  священникамъ,  жившимъ  во 
времена  Константина.  Въ  Константинополѣ  Антифонное  пѣніе  получило 
полное  развитіе,  какъ  одинъ  изъ  богослужебныхъ  алементовъ,  благода¬ 
ря  Хризостому  и  Игнатію,  въ  римской  же  церкви — благодаря  Амвросію. 
Въ  особенности  многое  сдѣлалъ  для  музыки  восточной  христіанской 
церкви  Василій  (умеръ  379-мъ-  г.),  который  по  отношеніи  къ  восточ¬ 
ному  богослужебному  пѣнію  играетъ  такую  же  приблизительно  роль, 
накую  по  отношеніи  къ  западной  христіанской  музыкѣ  играютъ  Амвро¬ 
сій  и  Григорій,  при  чемъ  первый  изъ  дву  до  названныхъ  по  своимъ 
музыкальнымъ  принципамъ  имѣлъ  болѣе  общаго  съ  Василіемъ  ('). 


(!)  Примѣч.  Начатая  еъ  Амвросія,  приходится  отдѣлять  ясторію  церковнаго  пѣнія  ЗападпоМ  церк¬ 
ви  отъ  мсторів  церковнаго  пѣнія  церавв  Восточном ;  послѣдняя  въ  сущности  составляетъ  для  наеъ,  рус¬ 
скихъ,  особый  предметъ,  а  имеиио  исторію  Православнаго  церковнаго  пѣнія.  Изученіе  петоріі  правоелав* 
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Въ  Латинской  церкви  церковное  пѣніе,  основателемъ  котораго  былъ 
Амвросій  (въ  концѣ  ІУ-го  вѣка),  можетъ  собственно  считаться  аер- 
вымъ,  основаннымъ  на  твердыхъ  музыкальныхъ  принципахъ,  пѣніемъ. 
Самъ  Амвросій  былъ  великій  Поклонникъ  и  обожатель  музыки,  чело¬ 
вѣкъ  обладавшій  значительными  задатками  художественной  даровитое* 
ти.  Ёго  гимны  долгое  время  послѣ  него  считались  лучшими  и  употреб¬ 
лялись  въ  дѣло  даже  предпочтительно  передъ  произведеніями  нѣкото¬ 
рыхъ  позднѣйшихъ  авторовъ.  Въ  -память  о  немъ  само  пѣніе  этихъ 
гимновъ  называлось  Амвросіанскимъ  и  даже  существовало  выраженіе 
АтЬговіапвд,  которымъ  именовался  родъ  церковныхъ  гимномъ  вообще. 
Есть  нѣкоторыя  указашя,  судя  по  которымъ  можно  предполагать,  что 
приписываемый  Амвросію  хвалебный  гимнъ  «Те  Бейт.  Іашіатия» 
не  есть  собственно  его  сочнменіе,  а  лишь  заимствованъ  имъ  у  тог¬ 
дашней  восточной  щеркви;  но  танъ- ли  оно,  или  ие  такъ,  а  во  вояиомъ 
случаѣ  заслуга  Амвросія  по  отношеніи  къ  музыкѣ  западной  церкви 
очень  велика.  Насколько  Амврооіанокое  нѣкіе  было  выдающимся,  силь¬ 
нымъ  явленіемъ  своего  времени,  доказываетъ  уже  самая  живучесть 
этой  новой  для  тогдашняго  христіанства  музыкальной  школы;  надо 
вспомнить  лишь  то,  что  Амвросіанское  пѣніе  держалось  въ  вападной 
церкви  не  одно  столѣтіе,  чтобъ  понять  на  сколько  важна  была  его 
роль  въ  то  время,  когда  жилъ  Аиврооій,  въ  концѣ  ІУ-го  столѣтія,  и 
когда .  нельзя  было  представѵгь  другой  кромѣ  Амвросіанской  система¬ 
тизаціи  церковнаго  пѣнія,  иньіхъ  кромѣ  Амвросіанскихъ  музыкальныхъ 
принциповъ.  Главною  характерною  чертою  Амвросіанскаго  пѣнія  была 
простота  и  чистота  стиля,  благодаря  которымъ  оно  даже  напоминало 
собою  отчасти  пѣніе  храмовое  древне  Еврейское.  Форкель  К1)  такъ 
опредѣляетъ  Амвросіанское  пѣніе:  это  былъ  родъ  речитатива,  имѣвшій 
сходство  отчасти  съ  древне-Еврейскимъ  храмовымъ  пѣвіемъ,  отчасти 
же  съ  исполненіемъ  діалогизировамнаго  Греческаго  речитатива;  глав¬ 
ную  роль  играли  тоны  изъ  области  регистра  обыкновеннаго  человѣче¬ 
скаго  голоса,  и  пѣніе  на  подобіе  кагь  бы  мелодіи  держалось  главнаго 
топа,  возвращаясь  къ  нему  постоянно  посредствомъ  мелодической  кадей- 


наго  церювнаго  пѣнія  представляетъ  существенный  интересъ  ■  составляетъ  даже  предметъ  отдѣльныхъ 
чтеній  въ  нашвхъ  яонсерваторіяхъ.  Кавъ  іа  серьезный  трудъ  по  атому  предмету,  трудъ  вполнѣ  достой¬ 
ный  уваженія,  можно  указать  на  «пстофію  церков&го  пѣнія»  еоч.  Д.  6.  Разумовсваго.  А  Р. 

(і)  Лщшѣч.  Севф.  <1.  Мив,  XI,  163. 
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цы;  каденца  эта  строилась  па  окончательныхъ  слогахъ  извѣстныхъ 
отдѣленій  тевета.  Вообще  впослѣдствіи  Амвросіанское  пѣніе  противу- 
постовляли  другому,  болѣе  исвуственному  пѣнію,  Григоріанскому,  при 
чемъ  первое  въ  противоположность  второму,  сдѣлавшемуся  какъ  бы 
священнослужительскимъ— религіознымъ  пѣніемъ,  оставалось  такъ  ска¬ 
зать  пѣніемъ  народно  духовнымъ  въ  виду  простоты  и  суроваго  вдох¬ 
новенія.  составлявшихъ  его  главныя  характерныя  черты. 

Судя  по  всему,  Амвросій,  приводя  въ  извѣстную  системму  дѣло 
церковнаго  пѣнія  на  западѣ,  не  чуждъ  былъ  отчасти  нѣкоторыхъ  влія¬ 
ній  восточнаго  церковнаго  пѣнія,  а  отчасти  вліянія  Греческой  науки 
музыки.  Да  безъ  послѣдней,  какъ  и  было  уже  сказано  выше,  дѣло  и 
не  могло  бы  обойтись.  Трудно  было  бы  предположить,  чтобъ  знатокъ 
и  любитель,  какъ  Амвросій,  живя  въ  IV- мъ  столѣтіи,  не  былъ  хотя  бы 
отчасти  Эллинистомъ,  хотя  бы  отчасти  не  подчинялся  греческимъ  му-  • 
шкальнымъ  принципамъ,  не  изучалъ  греческой  музыкальной  науки 
не  знакомился  съ  еидавямою  греческихъ  тетрахордовъ  к  гаммъ.  Пос¬ 
лѣднее  предположеніе  подтвердажется  какъ  нельзя  яснѣе  тѣмъ,  что  за 
основаніе  своей  системмы  церковнаго  пѣнія  Амвросій  принялъ  четыре 
октавные  порядка,  четыре  гаммы: 

ѲАНссІе/д 

І'ѲАНсЛе/ 

ЕЯ  Ѳ.АНеіе 
Е  Я  Ѳ  А  Н  с  а 

Присмотрѣвшись  къ  этимъ  четыремъ  порядкамъ,  мы  не  можемъ  не 
узнать  въ  нихъ  четыре*  Греческія  гаммы:  Гипофригійскую,  Гиполидій¬ 
скую,  Дорійскую  и  Фригійскую  въ  томъ  видѣ  и  съ  тою  формулою 
построенія,  съ  которыми  мы  имѣли  дѣло,  говоря  о  греческихъ  гаммахъ 
въ  очеркѣ  исторіи  Греческой  музыки.  Достаточно  уже  этихъ  четырехъ 
гаммъ,  принятыхъ  за  основаніе,  чтобъ  признать  въ  Амвросіѣ  человѣ¬ 
ка,  который  былъ  далеко  не  чуждъ  вліяній  греческихъ  музыкальныхъ 
традицій  и  для  котораго  греческая  музыкальная  наука  была  дѣломъ 
хорошо  знакомымъ. 


ОідіІііесІ  Ьу  ^.оодіе 


ГРИГОРІАНСКОЕ  ПЪНІЕ. 


Григорій  вѳликій  и  Григоріанское  пѣніе, — Антифонаръ.— АссвВЙМ  и  Соп- 
сеоіав. — Характеръ -Григоріанскихъ  мелодій — ІиЬІІІІЗ  и  украшенія-коло¬ 
ратуры. — Значеніе  Григоріанскаго  пѣнія  для  будущей  церковной  му¬ 
зыки. — Григоріанскія  гаммы  и  ихъ  дальнѣйшая  судьба. — Невмы. — Пер¬ 
выя  нотныя  линіи. — Номенклатура. — Вліяніе  Григоріанской  школы.— 
Пѣвческія  школы  и  апостольская  дѣятельность  пѣвцовъ. — Значеніе 
Григоріанства  для  развитія  искуства. 


Съ  теченіемъ  времени  Амвросіанское  пѣніе  оказалось  слишкомъ 
простымъ  и  несоотвѣтствующимъ  даже  потребностямъ  церкви;  чело¬ 
вѣчеству  понадобилось  нѣчто  новое,  болѣе  сложное,  болѣе  богатое 
музыкальнымъ  содержаніемъ,  чѣмъ  этотъ  суровый,  благородный  въ 
своей  простотѣ,  но  все  же  музыкально  бѣдный  діалогизированный  ре¬ 
читативъ.  Григорій  великій,  занимавшій  папскій  престолъ  съ  591  до 
604  года,  нредпринялъ  преобразованіе  церковнаго  пѣнія,  отдавая  дол¬ 
жное  своему  времени  и  его  требованіямъ.  Собравъ  весь  скопившійся 
къ  концу  ѴІ-го  вѣка  музыкальный  матеріалъ  религіозной  литературы, 
приведя  его  въ  порядокъ,  возобновивъ  отчасти  то,  что  отошло  было 
въ  область  прошлаго  благодаря  Амвросіанскому  пѣнію,  пополнивъ  ока- 
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завшіеСя  пробѣлѣ,  образовавшіеся  отъ  исчезновенія  изъ  богослужебнаго 
пѣнія  нѣкоторыхъ  факторовъ  его,  онъ  такимъ  образомъ  создалъ  новую 
школу  пѣнія,  называвшагося  по  его  имени  Григоріанскимъ  пѣніемъ 
(ОагЛШ  Оге^огіапия);  названіе  ѳто  и  надо  именно  понимать  отнюдь 
не  въ  томъ  смыслѣ  слова,  что  Григорій  былъ  единственнымъ  авто¬ 
ромъ  новаго  сборника  гимновъ,  псаловъ  и  вообще  пѣснопѣній;  онъ 
только  игралъ  роль  человѣка,  собравшаго  весь  матеріалъ,  приведшаго 
его  въ  порядокъ;  при  этомъ  нѣкоторые  номера  церковнаго  пѣнія 
были  сочинены  имъ  самимъ,  такъ  какъ  онъ  былъ  настолько  же  зна¬ 
чокъ  и  любитель  музыки,  насколько  и  ревностный  пропагандистъ 
принциповъ,  Па  которыхъ  основывалось  его  церковное  пѣніе  (*).  Пол¬ 
ны#  сборникъ  номеровъ  церковнаго  пѣнія,  составленный  Григоріемъ 
частію  изъ  Старыхъ,  частію  изъ  вновь  прибавленныхъ,  частію  изъ 
видоизмѣненныхъ  прежнихъ  пѣснопѣній,  составилъ  собой  то,  что  на¬ 
зывалось  Антифонаромъ,  объему стую  книгу  гимновъ,  псалмовъ  и  пр., 
хранившуюся  иа  престоіѣ  въ  храмѣ  св.  Петра  въ  Римѣ  и  даже  при¬ 
крѣпленную  къ  нему  цѣпочкой;  такимъ  образомъ  предпологалось  на 
вѣчныя  времена  сохранить  для  Римско-Католической  церкви  ея  истин¬ 
ное  по  мнѣнію  Григорія  церковное  пѣніе.  Отъ  этого-то  положенія  ве¬ 
щей,  отъ  того  что  сборникъ  Шлъ  прикрѣпленъ,  и  произошло  названіе 
Сапіи 6*  /ігпш8 ,  переводимое  нѣкоторыми  нѣмецкими  историками  удач¬ 
нымъ  выраженіемъ  „ЖЫег  'дшпд‘\  и  что  по  русски  значитъ  бук¬ 
вально  ,,. закрѣпленное  пѣніеи.  Кромѣ  названія  сапіш  Йгпшв  за 
Григоріанскимъ  пѣніемъ,  или  вѣрнѣе  сказать  за  номерами  сборника, 
явившагося  на  свѣтъ  Божій  трудами  Григорія,  осталось  еще  названіе 
стіш  ріапиз ,  ибо  тоны  напѣвовъ  сборника  слѣдовали  въ  равномѣр¬ 
номъ  по. отношенію  къ  продолжительности  порядкѣ  и  мелодіи  испол¬ 
нялись  одноголосно;  для  тѣхъ  же  номеровъ  пѣнія,  которые  исполня¬ 
лись  церковнослужителями  собравшимися  вмѣстѣ,  при  чемъ  одинъ 
полосъ  исполнялъ  номеръ  то  въ  одиночку,  то  съ  хоромъ,  существо¬ 
вало  названіе  Стіыв  скогаШ.  Подлинному  Антифонару  однако  не 
суждено  было  остаться  навѣки,  какъ  предполагалъ  Григорій,  прикован¬ 
нымъ  въ  алтарѣ  храма  Петра;  со  временемъ  подлинный  Антифонаръ 
пропалъ,  и  пропалъ  бы  безслѣдно  для  потомства,  еслибъ  не  сохра- 

I*)  Примѣч.  Григорію  бетону  пршлеываютъ  нѣкоторые  мощу  прочемъ  і  тотъ  молвь  Віее 
ігае,  который  культивированъ  Ф.  Листомъ  въ  его  „Бапве  юасаЬге“.  А.  Р. 
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нившіеся  въ  нѣсколькихъ  экземплярахъ  списки  съ  него;  съ  одной 
изъ  таковыхъ  вопій  сдѣлано  изданіе  Ламбиллота,,  АпШопаігѳ  сіе  8аіпі 
(дге^оіге,  Расаітііе  Ли  тапизегіі,  Ле  8аіп1;-(хаІе“  (‘). 

Учителя  Григоріанскаго  пѣнія  дѣлили  его  на  два,  весьма  рѣзко 
отличающіеся  одинъ  отъ  другаго  вида:  Ассепіиз  и  Оопсепіш.  Подъ 
именемъ  ,,Ассеійш“  понималось  сложившееся  на  основаніи  грамма¬ 
тическихъ  дистинктинуацій  церковное  чтеніе,  бывшее  во  всякомъ  слу¬ 
чаѣ  если  и  не  чтеніемъ  въ  обыкновенномъ  смыслѣ  слова,  то  все  же 
чтеніемъ  болѣе  чѣмъ  пѣніемъ;  тоЛт  ІедепАі  сЫгаШег ,  какъ  оно 
обыкновенно  называлось,  держалось  одного  тона,  при  чемъ  дѣлавшіяся 
на  немъ  повышенія  и  пониженія  голоса  обозначали  какъ  бы  главные 
знаки  ирипинанія  въ  чтеніи.  Къ  этому  отдѣлу  принадлежало  чтеніе 
Евангелія,  посланій  Апостоловъ  и  пр.,  словомъ  то,  что  и  въ  нашемъ 
церновно-служеніи  до  сихъ  поръ  читается  хотя  не  съ  такими  яркими 
повышеніями  и  пониженіями  голоса  какъ  у  Григоріанцевъ,  но  во  вся¬ 
комъ  случаѣ  способомъ,  напоминающимъ  Григоріанскій  Ассепіш  про¬ 
стотой  своихъ  каденцъ,  исполняемыхъ  чтецомъ  въ  пунктахъ  остано¬ 
вокъ.  Сопсепіиа—  нротивуположность  Ассепіію’а—  составляли  различ¬ 
ныя  пѣснопѣнія,  имѣвшія  видъ  дѣйствительныхъ  мелодій,  антифоны, 
псалмы,  гимны,  вообще  номера  церковнаго  пѣнія. 

Мелодіи  Григоріанскаго  пѣнія  были  уже  значительно  свободнѣе  и 
шире  по  части  пользованія  матеріаломъ  тоновъ,  чѣмъ  мелодія  пѣнія 
Амвросіанскаго;  онѣ  не  имѣли  уже  вида  діалогизированнаго  речитатива, 
а  скорѣе  всего  подходили  по  своему  складу  и  характеру  къ  проте¬ 
стантскимъ  хораламъ,  какими  были  послѣдніе  въ  началѣ  существова¬ 
нія.  протестантизма.  Рядъ  ровныхъ  по  продолжительности  тоновъ,  ивъ 
коего  состояла  мелодія  Григоріанскаго  пѣнія,  собственно  нельзя  счи¬ 
тать  мелодіей,  въ  которой  ритмъ  отсутствовалъ  бы,  какъ  нельзя  счи¬ 
тать  таковою  мелодію  протестантскаго  хорала;  ритмъ  той  и  другой 
мелодіи  лежитъ  въ  сущности  въ  самомъ  текстѣ,  къ  которому  ежом- 
пановаяа  силлабическая  въ  большинствѣ  случаевъ  музыка,  связанная 
оъ  слогами  текста,  состоящая  изъ  тоновъ  равной  длины,  но  акценти¬ 
руемая  сообразно  акцентамъ  текста.  Не  выражая  различныхъ  слоговъ 

(1)  Прянѣй.  Р.  Ь.  ЬатЬіІЫе  .  Рагіе.  1851.  Имѣющійся  въ  Сенъ-Гаддѳнѣ  стсояъ  Анпфо- 
нара  неводовъ  съ  орнгшяда  въ  ѴШ-мъ  вѣкѣ  и  считается  інатожамі  дѣда  лучшею  ■  само»  точною 
копіей  съ  поддкннаго  Анткфовара  Грігорія  Ведшаго.  А.  Р. 
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текста  нотами  разной  продолжительности,  Григоріанская  мелодія  соб¬ 
ственно  такта  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  не  имѣла,  но  все  же  съ 
другой  стороны  нельзя  не  приэнать  того,  что  отдѣльныя  части,  этой 
мелодіи,  имѣя  какъ  бы  нѣкоторую  связь  между  собой,  при  всѣхъ 
видоизмѣненіяхъ  акцентовъ  имѣли  въ  себѣ  извѣстнаго  рода  ритмич¬ 
ность. 

Позднѣе  Григоріанское  пѣніе  утратило  отчасти  этотъ  характеръ 
зависимости  мелодическаго  порядка  отъ  слоговъ  текста;  оно  такъ 
сказать  перестало  быть  строго-силлабическимъ;  стало  входить  мало  по 
мялу  въ  обыкновеніе  употребленіе  хотя  бы  изрѣдка  нѣсколькихъ  тоновъ 
на  одинъ  слогъ;  оказались  возможными  цѣлыя  подобія  небольшихъ  ко¬ 
лоратуръ,  построенныхъ  на  одной  гласной  буквѣ  слоговаго  текста. 
Тогда  мелодія  получила  бблыпую  противъ  прежняго  самостоятельность 
и  значеніе  и  начала  дѣлаться  свободной.  Одинъ  изъ  замѣчательнѣй¬ 
шихъ  образчиковъ  такой  самостоятельной  мелодіи  Григоріанскаго  пѣнія 
представляетъ  собою  Григоріанское  „НаЫеЪуа“ ,  бывшее  въ  употреб¬ 
леніи  исключительно  въ  праздничные  дни,  при  торжественныхъ  бого¬ 
служеніяхъ.  На  послѣдней  гласной  этого  Наііеііуа  построенъ  такъ  на¬ 
зывавшійся  ЖМІП8,  свободная  колоратура,  имѣющая  видъ  какъ  бы 
каденцы,  сложившейся  изъ  разныхъ  частей  предшествовавшей  мелодіи. 
Колоратура  эта  представляетъ  собою  дѣйствительно  выраженіе  празд¬ 
нично-радостнаго  чувства,  изложенное  въ  совершенно  свободной  мело¬ 
діи,  которая  тѣмъ  болѣе  независима,  что  построена  она  на  одной 
гласной  буквѣ  текста.  Подобныя  же  украшенія-колоратуры  (будемъ 
называть  ихъ  такъ)  попадаются  и  въ  друтихъ  номерахъ  послѣдую¬ 
щаго  Григоріанскаго  пѣнія:  въ  псалмахъ,  въ  особенности  въ  качествѣ 
каденцъ, заключающихъ  мелодію,  въ  гимнахъ  и  пр.  Вообще  говорясь 
Григоріемъ  и  со  времени  перваго  образованія  имъ  новой  школы  цер¬ 
ковнаго  пѣнія,  со  времени  нарожденія  на  свѣтъ  Григоріанской  мело¬ 
діи,  для  музыкальнаго  искуства  христіанскаго  міра  наступилъ  новый 
періодъ  сравнительно  болѣе  свободнаго  развитія,  періодъ  болѣе  само¬ 
стоятельнаго  существованія  самой  мелодіи,  самой  такъ  сказать  музы¬ 
кальной  рѣчи.  Мелодія  сдѣлалась  ,, выраженіемъ  благоговѣнія  сердца, 
могущества  вѣры,  выраженіемъ  глубокихъ  чувствъ4 ‘,  какъ  отзыва¬ 
лись  о  Григоріанскомъ  пѣніи  современники  и  люди  нѣсколько  позд¬ 
нѣйшаго  времени;  ,, святой  человѣкъ  возвелъ  ее  на  духовную  высоту 
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и  тому  богатству,  которое  представляетъ  собою  пѣніе  вообще,  онъ  далъ, 
широкое  назначеніе  предопредѣленное  еиу  свыше “. 

Вліяніе  Григоріанскихъ  принциповъ  на  церковное  католическое  пѣніе 
прошло  сквозь  нѣсколько  вѣковъ;  чуть  ли  не  до  конца  ХѴ-го  столѣтія 
было  оно  какъ  бы  основою  церковно-католической  мувыки.  Можно  даже 
сказать,  что  оно  отчасти  служило  исходнымъ  пунктомъ  для  многихъ 
музыкальныхъ  сочиненій  среднихъ  вѣковъ:  изъ  него  получали  они 
свои  мелодіи,  иногда  какъ  сапіш  /ігтш  для  основнаго  голоса,  иногда 
какъ  мотивъ,  иногда  заимствуя  лишь  самый  характеръ.  Словомъ  Гри¬ 
горіанское  пѣніе  было  почвой,  на  которой  отчасти  создалась  и  разви¬ 
валась  католическая  церковная  музыка,  почвой,  вскормившей  собою 
классиковъ-композиторовъ  прежняго  католическаго  міра  включительно 
до  Палестины. 

Системма  гаммъ,  на  которой  Григорій  основалъ  Григоріанское  пѣніе, 
и  на  которой  послѣ  смерти  самого  Григорія  зиждилась  его  школа,  есть 
собственно  разширенная  Амвросіанско-Греческая  системма.  Григорій 
былъ  подобно  Амвросію  Эллинистомъ  и  потому  изъ  четырехъ  Амвро¬ 
сіанскихъ  гаммныхъ  порядковъ  имъ  произведены  были  совершенно  Гре¬ 
ческимъ  путемъ  четыре  новыя  гаммы;  эти  четыре  новыя  гаммы  прости¬ 
рались  отъ  кварты  внизъ  каждой  Амвросіанской  гаммы  (’)  до  ея  квинты 
и  являли  собою  слѣдовательно  новые  порядки  съ  новыми  основными 
тонами  и  формулами  построенія,  совершенно  такъ,  какъ  Греческія  гаммы. 
Конечно  при  этомъ  новыхъ  гаммъ  было  въ  сущности  только  три, 
такъ  какъ  четвертая  совпадала  съ  одной  изъ  Амвросіанскихъ,  хотя  и 
была  производима  общимъ  съ  остальными  способомъ.  Четыре  прежнія 
гаммы  получили  названіе  Автентическихъ  (главныхъ,  истинныхъ), 
ч§тыре-же  новыя — названіе  Плагальныхъ  (производныхъ,  заимствован¬ 
ныхъ).  Греческія  племенныя  названія  Дорійской,  Фригійской,  Лидійской: 
и  т.  д.  гаммъ  разумѣется  уже  не  могли  имѣть  смысла;  они  стерлись 
еще  къ  временамъ  Амвросія,  а  при  Григоріѣ  объ  нихъ  уже  не  было 
и  помина  (что  впрочемъ  не  помѣшало  этимъ  названіямъ  въ  болѣе 
поздній  періодъ  развитія  искуства  опять  всплыть  наружу  подъ  вліяніемъ 
развившагося  позднѣе  Эллинизма).  По  этому  Григорій  назвалъ  эти 
октавные  порядки  слѣдующимъ  образомъ:  гамма  начинающаяся  съ  В 
(Автентнческая)  называлась  ргоіпѳ,  іопш  ргішш;  гамма  начинающаяся 

О)  Праиѣч.  на  мд'юіе  греческшъ  Гияір* ДѳріЙвяоН,  Гте р-ФрагШсвой  а  т.  д.  А.  Р. 
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съ  Е  (Автентическая) — Беиігив,  Іонов  зесшніпв;  гамма,  начинаю¬ 
щаяся  съ  е — Тгііпв,  (опия  (еггіия;  гамма  начинающаяся  съ  в — Те(- 
гаічіш,  (опив  циагіад;  четыре  плагальныя  произведенныя  отъ  нихъ 
(беря  отъ  каждой  Автентичеокой  кварту  внизъ  за  основной  тонъ)  были: 
гамма  отъ  А — ріа&із  ргоіі;  гамма  отъ  и — ріа^іа  <1еи(гі;  отъ  с — ріадів 
(гі(і;  отъ  в — р1а§ів  (е(гаг<іі.  Послѣдняя  то  именно  и  была  въ  сущ¬ 
ности  тою  лишнею,  о  которой  оказано  вьще,  ибо  она  являлась  повто¬ 
реніемъ  Автентичеокой  ргоііш,  (опив  ргішда.  Иногда  всѣ  эти  восемь 
гаммъ  брались  и  въ  такомъ  простомъ  порядкѣ:  Автентическая  В,  ея 
Плагальная,  и  т.  д.  и  назывались  Топив  I,  Топив  II,  и  т.’д.  до 
Топив  VIII.  Если  для  наглядности  мы  изобразимъ  всѣ  Григоріанскія 
гаммы  прямо  буквами  то  получимъ 

Топов  ргішыв,  ргоіив . •  .  .ВЕЕОаксА 

Р1а$І8  ргоіі . АЕСВЕЕѲа 

Топив  весипгіив,  Беиігиз . ЕЕбаксАе 

Ріа^ів  сіеиігі . НСВЕЕѲак 

Топив  Іегііив,  Тгііив . Е  Ѳ  а  к  с  А  е  і 

РІарв  Ігііі . СВЕЕфакс 

Топив  чиагіив,  Те1гаг()и8 . Ѳ  а  к  с  А  е  ?  д 

Ріарв  Іеігагёі . ВЕЕВакс  А. 

т.  е.  семь  Греческихъ  гаммъ,  о  которыхъ  была  рѣчь  въ  очеркѣ  исто¬ 
ріи  Греческой  музыки,  и  одну  совершенно  излишнюю  по  натурѣ  вещей 
(Р1а§ів  (е(гаг<1і  тождественна  съ  Рго(ив’омъ)  и  существовавшую  оче¬ 
видно  лишь  въ  интересахъ  сохраненія  формулы  производства  плагаль¬ 
ныхъ  гаммъ. 

Третій  церковный  тонъ,  третья  Автентическая  гамма  (начинающаяся 
съ  е)  въ  старомъ  церковномъ  пѣніи  была  особенно  употребительна. 
Вскорѣ  послѣ  Григорія  ея  немелодическій  характеръ,  лежащій  въ  отсут¬ 
ствіи  8*  бемоля,  или  иначе  говоря  въ  увеличенной  квартѣ  (Е — А)  чет¬ 
вертой  ступени,  далъ  однако  себя  почувствовать  и  въ  результатѣ  гамма 
была  видоизмѣнена;  вмѣсто  увеличенной  кварты  Е—к  явилась  чистая 
Е— ь,  при  чемъ  тонъ  ь  получилъ  двоякое  значеніе  или,  правильнѣе 
говоря,  производился  двоякимъ  способомъ:  во  первыхъ  онъ  существовалъ 
какъ  наше  к  и  назывался  в  дшАгсЛит  (отсюда  ведетъ  начало  знакъ 
бекара),  и  во  вторыхъ  онъ  могъ  существовать  какъ  наше  ь,  и  назы¬ 
вался  тогда  В  гоіопАит  (откуда  лроизошолъ  знакъ  бемоля);  въ  обоихъ 
случаяхъ  его  считали  квартой  по  отношеніи  въ  основному  тону  гаммы  Е. 
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Григоріанскія  гаммы,  начинающіяся  съ  сил,  по  существу  дѣла 
соотвѣтствовали  нашимъ  С  -Лю-  И  а—тоі,  но  въ  Григоріанской  системжѣ 
онѣ  были  плагальными,  а  неглавными,  и  въ  такомъ  видѣ  просуще¬ 
ствовали  до  ХѴІ-го  вѣка,  когда  Глареанъ  призналъ  ихъ  ташке  главными 
при  чемъ  снабдилъ  Греческими  названіями  Іоанійокой  и  Эолійской.  Гамма 
С— Лт  впрочемъ  еще  ранѣе  того  за  два  столѣтія  была  признана 
главною  Маркеттомъ  Падуаиекимъ,  который  внѣ  вопроса  о  томъ  Автен- 
тическая  она  или  Плагальная,  призналъ  за  нею  качество  натуральности, 
и  считалъ  ее  образцомъ,  долженствующимъ  служить  для  построенія 
остальныхъ  гаммъ.  Исходнымъ  пунктомъ  этого  мнѣнія  Маркетта  было 
по  его  объясненію  то,  что  гамма  с,  хотя  бы  и  Плагальная,  есть  един¬ 
ственная  изъ  всѣхъ  Григоріанскихъ  гаммъ,  въ  которой  само  естество 
природы  положило  въ  основаніе  истинную,  безукоризненно-математи¬ 
ческую  точность  образованія:  въ  этой  гаммѣ  два  слѣдующіе  одинъ  за 
другимъ  тетрахорда  с  Б  Е  Е  и  Оакс  имѣютъ  совершенно  тожде¬ 
ственную  формулу  построенія,  а  именно  1,  1,  у*-  Въ  пѣніи  мірскомъ, 
въ  народномъ  пѣніи,  у  инструменталистовъ  того  времени  гамма  с  поль¬ 
зовалась  большимъ  уваженіемъ,  но  въ  мірѣ  церковной  музыки  еще 
долго  послѣ  Маркетта  карьера  ея  не  могла  установиться  и  она  счита¬ 
лась  тривіальной  и  мало  соотвѣтствующей  требованіямъ  церкви.  Гамма 
Л  (позднѣе  Эолійская)  также  у  церковниковъ  не  пользовалась  попу¬ 
лярностью  и  до  Глареана  даже  называлась  іотшэ  реге&гіпіін,  т.  е.. 
чужеземной  гаммой.  Въ  старыхъ  номерахъ  церковнаго  пѣнія  появляется 
она  рѣдко,  чуть  ли  не  въ  двухъ  только  номерахъ:  въ  псалмѣ  «Іп  ехйа 
Івгаеі  сіе  Ае&іріо»  и  въ  Антифонѣ  «N08  с[пі  ѵіѵіішіз.»  (^Каждому 
изъ  церковныхъ  тоновъ  Григоріанской  системмы  тогдашніе  писатели 
Приписывали  индивидуальное  значеніе;  каждая  гамма  являлась  по  ихъ 
мнѣнію  выразительницей  извѣстнаго  духовнаго  настроенія  (на  подобіе 
того,  какъ  онй  было  у  Грековъ),  такъ  напр.  ргоіта’у  (гаммѣ '  2)) 
приписывалась  способность  выражать  силу  и  достоинство,  Беійіш’у 
(гаммѣ  Е) — способность  давать  эффекты  исключительнаго  блеска,  бла¬ 
годаря  дѣйствительно  чрезвычайно  оригинальному  расположенію  въ  ней 
полутонныхъ  ходовъ  на  первой  и  пятой  ступеняхъ;  Тгііпз  у  (гаммѣ  У1) 
приписывалась  должно  быть  за  ее  всепревосходящую  увеличенную 
кварту  способность  выражать  торжествующую  радость,  нѣчто  побѣдное; 

(1)  Примѣч.  ООММЕК.  ОевсЬ.  (1.  шив,  33. 
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Теігапіш  (гамма  а)  былъ  обиженъ:  ему  не  приписывалось  никакого 
особаго  значенія;  объяснить  это  можио  тѣмъ,  что  дѣйствительно  эта 
гамма  менѣе  другихъ  характерна  уже  по  той  простой  причинѣ,  что 
она  очень  близка  въ  натуральной  діатонической,  отъ  которой  она  от¬ 
личается  лишь  отсутствіемъ  въ  ней  /а  діэза,  т.  е.  повышенія  7-й  сту¬ 
пени.  Вообще  за  церковными  тонами  Григоріанскаго  пѣнія  нельзя 
дѣйствительно  не  признать  того  же,  что  признается  за.  греческими  гам¬ 
мами:  благодаря  разнообразію  расположенія  на  ступеняхъ  полутонныхъ 
ходовъ,  гаммы  эти  конечно  имѣли  за  собой  каждая  свои  характерныя 
черты  въ  гораздо  большей  степени  чѣмъ  наши  одиннадцать  мажорныхъ  или 
одиннадцать  минорныхъ  гаммъ  созданныхъ  по  точной  формулѣ  двѣнадцатой 
мажорной,  или  двѣнаднатой  минорной  гаммы.  Значеніе  Григоріанскихъ 
гаммъ  для  компоэиціи  также  было  иное  чѣмъ  то  зваченіе,  которое 
имѣютъ  наши  гаммы,  благодаря  тому  что  въ  каждой  Григоріанской 
гаммѣ—  будь  она  Автевтическая  или  Плагальная— въ  основаніи  лежали 
характерныя  черты  расположенія  полутонныхъ  ходовъ;  черты  эти  были 
разумѣется  формулами,  обусловливавшими  веденіе  мелодіи  въ  композиціи, 
а  затѣмъ  и  гармонизаціи  мелодіи.  Каждому  церковному  тону  Григоріан¬ 
скаго  пѣнія  присвоенъ  былъ  особенный  способъ  сопоставленія  тоновъ 
и  ихъ  комбинированья,  вытекающій  изъ  его  вида,  изъ  характерной 
послѣдовательности  интервалловъ  по  ступенямъ  гаммы — фактъ  возмож¬ 
ный  конечно  лишь  нри  условіи  существованія  гаммъ  какъ  Греческія 
или  Григоріанскія. 

Способъ  вотированія,  принятый  Григоріемъ,  назывался  Невматичее- 
кимъ,  а  самые  знаки  йотированія — Невмами  (•);  назывался  онъ  также 
и  N0(3  Кошапа,  и  былъ  первымъ  по  времени  христіанскимъ  нотнымъ 
шрифтомъ,  параллельнымъ  по  его  значенію  и  нѣсколько  схожимъ  по 
его  способу  изложенія  съ  восточными  крюками.  Невмы-то  именно,  при 
посредствѣ  различныхъ  видоизмѣненій,  хотя,  конечно  отдаленно,  но 
послужили  исходнымъ  пунктомъ  будущимъ  хоральнымъ  нотамъ  и 
поѳднѣйшей  мензуральной  системмѣ.  Нельзя  сказать  съ  которыхъ  именно 
поръ  существовалъ  невматическій  способъ  йотированія  въ  западной 
церковной  музыкѣ;  но  вѣрно  то,  что  онъ  имѣлъ  уже  мѣсто  за  долго 
до  Григорія,  и  послѣдній,  созидая  новую  системму  церковнаго 

(О)  Примѣч.  огь  Кейта,  рпеита — дыіаніе. 
р?ашад*б^.  Исторія  иуіим.  Ч.  II. 
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пѣнія,  собирая  свой  Антифонаръ,  лишь  принялъ  готовый  въ  его  времени 
Невматическій  способъ  вотированія,  а  не  создавалъ  его  вновь.  Конечно 
при  этомъ  Невмы,  пройдя  сквозь  редакцію  Григорія,  получили  нѣкото¬ 
рыя  измѣненія  въ  смыслѣ  упрощенія  самыхъ  знаковъ,  и  держался 
невматичесвій  шрифтъ  въ  области  церковной  католической  музыки  очень 
долго  послѣ  Григорія,  правда  все  видоизмѣняясь  и  упрощаясь.  Какъ 
шрифтъ  Невмы  не  имѣли  ничего  общаго  съ  довольно  неуклюжей  дохри¬ 
стіанской  Семейографіей;  знаки  Невмъ  состояли  изъ  штриховъ,  крюковъ, 
точекъ  и  пр.  и  въ  основаніи  ихъ  лежали  грамматичесвія  ударенія 
языка  того  времени  Ассепіиз,  Огаѵіз,  СігсигаЙех.  Знаки  Невмъ  не 
обозначали  собственно  самыхъ  тоновъ  подобно  напр.  нотамъ  нашего 
времени,  а  только  взаимное  отношеніе  тоновъ,  т.  е.  поднятіе,  склоне¬ 
ніе  голоса  поющаго,  переломъ  и  выдерживанье  его;  иногда  одинъ  знакъ, 
одна  Невма  изображала  собою  цѣлую  каденцу,  цѣлую  фіоритуру,  какъ 
напр.  та,  которая  имѣлась  какъ  было  указано  выше  на  послѣднемъ 
а  въ  Григоріанскомъ  праздничномъ  Иаііеііуа.  Продолжительности  тоновъ 
въ  нашемъ  смыслѣ  слова  Невмы  ие  обозначали,  да  ово  собственно 
было  и  не  особенно  важно  въ  виду  однообразія  продолжительности 
отдѣльныхъ  тоновъ  церковной  мелодіи  того  времени.  Съ  начала  осно¬ 
ванія  Григоріемъ  его  системмы  церковнаго  пѣнія  и  до  девятаго,  даже 
до  десятаго  вѣка,  Невмы  писались  прямо  подъ  текстомъ  безъ  всякихъ 
линій;  такого  рода  шрифтъ  имѣлъ  въ  себѣ  очень  важныя  неудобства, 
которыя  и  дали  себя  почувствовать  уже  вскорѣ  послѣ  омерти  Григорія; 
будучи  писаны  безъ  линій,  не  опредѣляя  собою  самыхъ  тоновъ,  а 
лишь  уясняя  поднятія  и  склоненія  голоса,  Невмы  давали  порою  ие 
вполнѣ  вѣрное,  или  лучше  сказать  не  вполнѣ  легкопоиятное  изображе¬ 
ніе  мелодіи — причина,  послужившая  поводомъ  къ  различному  понима¬ 
нію  однѣхъ  и  тѣхъ  же  мелодій.  Впослѣдствіе  это  развое  истолкованіе 
однѣхъ  и  тѣхъ  же  мелодій  Антнфонара  породило  много  отдѣльныхъ 
толкованій,  отдѣльныхъ  школъ  пѣнія,  понимавшихъ  дѣло  на  столько 
различно,  что  тамъ,  гдѣ  одинъ  знатокъ  дѣда  предписывалъ  пѣть  терцу, 
другой  находилъ  правильнымъ  предписывать  кварту  и  т.  д.  Одинъ  изъ 
писателей  ХІІ-го  вѣка,  Іоаннъ  Коттоній,  говоритъ,  что  если  одинъ  пѣ¬ 
вецъ,  беря  въ  извѣстномъ  мѣстѣ  мелодіи  напр.  терцу,  опирался  на 
мнѣніе  обучавшаго  его  церковному  пѣнію  магистра  Трудо,  то  другой 
говорилъ,  что  маэстро  Альбинъ  училъ  его  понимать  тутъ  кварту,  а  тре- 
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тій,  что  его  учитель,  Солоповъ  всегда  рекомендовалъ  тутъ  еще  что 
шбудь  иное.  Такъ  что  въ  результатѣ  стало  существовать  столько  различ¬ 
ныхъ  толкованій  нѣкоторыхъ  наименѣе  установившихся,  наименѣе 
новыхъ  поэтому  невматическихъ  знаковъ,  сколько  было  школъ  пѣнія 
м  всѣхъ  втнхъ  магистровъ  Трудо,  мавстровъ  Альбиновъ  н  пр.  Пѣвецъ 
вообще  говоря  не  зналъ  по  Невмамъ,  съ  какого  именно  тона  онъ  дол¬ 
женъ  начать  мелодію,  хотя  всѣ  уклоненія  мелодіи  и  могли  быть  ему 
ясны,  если  онъ  былъ  достаточно  опытенъ  въ  чтеніи  Невмъ;  только  въ 
исключительныхъ  случаяхъ  было  ему  объяснено  начало  мелодіи  я  уже 
но  этому  началу  онъ  имѣлъ  отправляться  дальше,  при  чемъ  единствен¬ 
ной  гарантіей  вѣрности  исполненія  мелодіи  былъ  личный  инстинктъ 
пающаго  и  личное  пониманіе  дѣла.  Нѣкоторое  облегченіе  исполненія 
Григоріанскихъ  мелодій  произошло  отъ  введенія  въ  употребленіе  буквъ 
а  е  і  в  о  Нт|  ш,  какъ  обозначеній  восьми  Григоріанскихъ  гаммъ,  причемъ 
первая  буква  обозначала  ргоіия  н  т.  д.  это  уже  было  какъ  бы  нѣко¬ 
торымъ  ^почемъ  къ  исполненію  мелодій,  ключемъ  для  прочтенія  невма- 
тичеекаго  изложенія  ихъ.  Существовала  еще  другая  системна  буквъ, 
изобрѣтенная  пѣвцомъ  Романомъ  (въ  концѣ  ѴШ-го  вѣка)  для  приданія 
исполненію  Григоріанскихъ  мелодій  большей  истинности  выраженія;  буквы 
Романа  означали  главнымъ  образомъ  большее  или  меньшее  напряженіе  тона 
при  исполненіи,  т.  е.  играли  роль  нашихъ  нюанснвныхъ  обозначеній. 
Затѣмъ  явилось  на  свѣтъ  то,  что  дало  начало  нашимъ  нотнымъ  ли¬ 
ніямъ  и  ключамъ.  Изъ  желанія-ли  придать  знакамъ  невматическаго 
шрифта  большую  каллиграфическую  правильность,  или  вслѣдствіе  иныхъ 
соображеній,  но  начали  проводить  подъ  текстомъ  надъ  нотными  знака¬ 
ми  одну  линію;  потомъ  линію  ѳту  стали  понимать  исключительно  какъ 
мѣсто-нахождекія  знака  изображавшаго  малое  валовое  /а,  такъ  что  линія 
эта  стала  играть  роль  какъ  бы  ключа  Р.  Благодаря  этой  линіи  во  вся¬ 
комъ  случаѣ  три  знака  получили  полную  опредѣленность:  знаки  на 
линіи,  подъ  линіей,  надъ  линіей.  Вскорѣ  явилась  и  вторая  линія,  и 
тотчасъ  на  ряду  оъ  первой  получила  полное  право  гражданственности: 
она  обозначала  собою  тонъ  е,  слѣдовательно  замѣнила  опять  таки  кавъ 
бы  ключъ  с.  Эти  линіи  р  иг  выводились  для  большей  ясности  кра¬ 
сками:  ^--красною  краской,  с—  зеленою  краской,  ялм  желтой;  между 
ними  такимъ  образомъ  помѣщались  тоны  л,  б,  для  которыхъ  вслѣдъ 
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за  изобрѣтеніемъ  второй  линіи  явилась  яа  свѣтъ  божій  третья,  черная 
линія,  проводимая  по  началу  точками,  а  потомъ  штрихомъ.  Такъ-то 
медлонно  вырабатывалось  то,  что  въ  видѣ  системны  нотныхъ  линеекъ 
ваяется  въ  наше  время  столь  простымъ  и  естественнымъ  какъ  способъ 
обозначенія  мѣстонахожденія  тоновъ  въ  области  системны!  Эти  три 
линіи  уже  значительно  усовершенствовали  дѣло,  снабдивъ  системму 
тогдашняго  нотмрованін  тѣмъ,  чего  ей  недоставало :  возможностью  видѣть 
въ  знакахъ  нѣчто  болѣе  точное,  ясное  и  опредѣленное. 

Что  касается  нотной  номенклатуры,  то  современи  Григорія  номен¬ 
клатура  тоновъ  составлявшихъ  пѣвческій  общій  діапозонъ,  была  весьма 
легка  и  удобопонятна  такъ  какъ  она  состояла  изъ  букаь  латинской 
азбуки;  для  самой  нижней  октавы,  употреблявшейся  въ  пѣніи  и  назы¬ 
вавшейся  (лгаѵев,  употреблялись  быквы  АВ  V  Ь  К  В  6%  для  слѣ¬ 
дующей  октавы  (Аспіае) — малыя  б>квы  а  Ь  сііе?  д\  для  остальныхъ 
нотъ  которыхъ  было  уже  только  пять  (8арегасиіаеі  -малыя  буквы 
удвоенныя:  ал,  ЬЬ,  сс,  (кі,  ее.  Четыре  послѣднія  изъ  стихъ  рти  нотъ 
вошли  въ  употребленіе  въ  церковномъ  пѣніи  много  позднѣе  Григорія, 
примѣрно  въ  Х-му  вѣкуч  Послѣднія  пять  нотъ,  обозначавшіяся  двой¬ 
ными  малыми  буквами,  такъ  и  назывались  (іешіпаіае,  т.  е.  удвоен¬ 
ныя.  Когда  впослѣдствіи  вмѣсто  това  А  (Іа  топъ  С  ((Іо)  сталъ  счи¬ 
таться  основаніемъ,  началомъ  октавы,  буквы  въ  пхъ  алфавитномъ 
иорядкѣ  потеряли  прежнее  свое  значеніе,  ибо  порядокъ  октавы  стелъ 
не  соотвѣтствовать  алфавитному  порядку,  но  способъ  именно  такой 
номенклатуры  все  тайн  остался;  все  же  онъ  былъ  очень  удобенъ; 
такъ  какъ  тонъ  В  имѣлся  еще  прежде  того  въ  двухъ  видакъ,  какъ 
было  сказано  выше,  а  именно  въ  видѣ  В  гоіоойиш  (т  бемоль  и  В 
^ца(і^аіиш  (аі),  то  теперь  явилась  еще  одна  лишняя  большая  буква 
алфавита,  Я,  которая  и  сдѣлалась  названіемъ  тона  В  циайгаШп 
(за  В  гоіовйию  осталась  буква  В).  Такимъ  образомъ  окончательно 
сложилась  та  номенклатура,  которою  напр.  нѣмцы  и  отчасти  русскіе 
пользуются  до  сихъ  норъ,  т.  е.  С  В  Е  В  Ѳ  А  и  затѣмъ  или  В 
(аі  бемоль)  или  Н  (в»). 

Вообще  говоря  Григорій,  основавъ  новую  пишу  пѣнія,  создавъ 
новую  системму  церковной  музыки,  воспользовавшись  готовымъ  ма¬ 
теріаломъ  гречеснихъ  гаммъ,  возвелъ  искусство  на  ту  высоту,  на 
которой  оно  далеко  не  стояло  до  него,  въ  первые  вѣка  христіанства. 
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Создавъ  такъ  сказать  цѣлую  науку  церковнаго  Пѣнія,  церковной  му¬ 
зыки,  и  самымъ  служителямъ  искуства  Григорій  придалъ  такое  зна¬ 
ченіе,  какого  они  не  могли  имѣть  прежде.  Но  за  то  и  отъ  пѣвцовъ, 
исполнителей  Григоріанскаго  пѣнія,  требовалось  значительно  большее 
количество  музыкальныхъ  свѣдѣній  чѣмъ  отъ  прежнихъ  пѣвцовъ;  они 
должны  были  имѣть  какъ  бы  то  ни  было  подробныя  знанія  созданной 
Григоріемъ  науки  церковной  музыки,  массу  свѣдѣній,  касавшихся  чтенія 
Невматическихъ  и  другихъ  знаковъ,  а  ото  было  потруднѣе  чѣмъ 
умѣть  хорошо  читать  ноты  нашего  времени.  До  Григорія  существо¬ 
вали  впрочемъ  также  пѣвческія  школы,  такъ  что  и  на  этотъ  счетъ" 
почва  для  преобразованій  была  готова;  Папа  Сильвестръ  (314—335  г.) 
основалъ  пѣвческую  школу;  Папа  Иларій  (461—467  г.)  основалъ 
клерикальное  хоровое  общество,  хоръ  котораго  пѣлъ  не  только  въ  церк¬ 
вахъ  и  монастыряхъ  во  даже  на  улицахъ  передъ  домами.  Но  конечно 
значеніе  воѣхъ  этнхъ  пѣвческихъ  учрежденій  далеко  не  было  такимъ, 
какое  имѣли  пѣвцы  со  времени  Григорія.  До  Григорія  пѣвческія  школы 
инѣлн  сравнительно  очень  мелкій  кругъ  дѣятельности,  со  времени  же 
преобраэованій  Григорія  ихъ  дѣятельность  стала  весьма  завидной).  По¬ 
нятно,  что  во  всемъ  этомъ,  во  всѣхъ  преобразованіяхъ,  разрѣшеніяхъ 
различныхъ  возникавшихъ  вопросовъ.  Римъ  игралъ  роль  какъ  бы  му¬ 
зыкальнаго  центра,  и  особеннымъ  почетомъ  и  уваженіемъ  пользовались 
римскіе  пѣвцы  и  римскія  школы.  Григорій  трудился  не  только  видъ 
теоретическимъ  отдѣломъ  музыки,  но  прилагалъ  не  мало  усилій  в  къ 
тому,  чтобъ  отдѣлъ  практическій,  саман  наука  пѣнія  шла  бы  также 
невозможности  быстрыми  шагами  впередъ;  онъ  понималъ  очень  хо¬ 
роню,  что  беэъ  этого  все  имъ  созданное  въ  области  теоріи  рискуетъ 
остаться  мертвою  буквой.  Въ  Римѣ  оеиовалъ  онъ  большую  пѣвческую 
школу,  въ  которой  мальчики  обучались  вокальному  дѣлу  и  чтенію  нев¬ 
матическихъ  знаковъ.  Лично  самъ  присутствовалъ  онъ  при  музыкаль¬ 
ныхъ  занятіяхъ  въ  втой  школѣ;  его  рпегі  ашрЬовіасі  составляли  для 
него  нѣчто  столь  важное,  что  ѳш>  прилагалъ  всѣ  старанія  къ 'поста¬ 
новкѣ  дѣла  обученія  ихъ  ва  надлежащую  почву.  Благодаря  всему  этому 
Григоріанское  пѣніе  распространялось  изъ  Рима  но  всей  католической 
Европѣ.  Римскіе  пѣвцы  появляются  съ  начала  семисотыхъ  годовъ 
уже.  яе  тошно  .  въ  Галліи ^  но  дажр  вгъ  Британіи;  нъ1  послѣдней1  они 
пользуются  особеннымъ  почетомъ.  Въ  752-мъ  году  бала  Отефнні  II 
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посылаетъ  уже  отъ  себя  двѣнадцать  пѣвцовъ  (какъ  бы  двѣнадцать 
апостоловъ)  въ  Парижъ,  гдѣ  эти  пѣвцы  дѣлаются  положительными  на¬ 
садителями  Григоріанскаго  пѣнія.  Въ  Германіи,  гдѣ  въ  это  же  время 
Григоріанское  пѣніе  было  распространено  до  нѣкоторой  степени  уси¬ 
ліями  Бонифація,  были  основаны  нѣсколько  пѣвческихъ  школъ  по  епи- 
сиопствамъ  и  монастырямъ.  Въ  744-мъ  году  въ  Фульдѣ,  гдѣ  жилъ 
одинъ  изъ  очень  видныхъ  представителей  тогдашней  музыкальной  на¬ 
уки  Грабинъ,  была  основана  пѣвческая  школа,  въ  которой  именно 
Грабавъ  и  былъ  преподавателемъ.  Затѣмъ  былм  основаны  школы  въ 
Вюрцбургѣ,  Эйхштадтѣ.  Монастыри  Сентъ-Галлена  и  Рейхнау  вскорѣ 
также  пріобрѣли  значеніе  своими  пѣвческими  школами.  Весьма  есте¬ 
ственно,  что  въ  этой  сферѣ  горячей  пропаганды  Григоріанскаго  пѣнія 
римскіе  апостолы  не  всегда  имѣли  возможность  сознавать,  что  труды 
ихъ  будутъ  увѣнчаны  полнымъ  успѣхомъ;  случалось  и  танъ,  что  иона 
живъ  былъ  самъ  пропагандистъ,  въ  мѣстѣ  его  жительства  раздавалось 
Григоріанское  пѣніе,  а  послѣ  его  смерти  пѣніе  это  вытѣснялось  или  ви¬ 
доизмѣнялось,  подчиняясь  давленію  національныхъ  элементовъ,  школа 
основанная  апостоломъ  -приходила  въ  упадокъ  и  Франкскіе  иди  Гер¬ 
манскіе  пѣвцы,  уже  обученные  было  Григоріанскимъ  тонкостямъ,  воз¬ 
вращались  къ  первобытному  состоянію  и  начинали  пѣть  по  прежнему; 
но  такого  рода  явленія  неудавшейся  Григоріанской  пропаганды  все  же 
былм  исключеніями.  Іоаннъ  діаконъ,  біографъ  Григорія,  утверждаетъ, 
что  между  народами  Европы  Аллеманны  и  Галлы  менѣе  другихъ  обла¬ 
дали  способностью  воспріимчивости  относительно  Григоріанскаго  пѣнія; 
выходитъ  нѣкоторымъ  образомъ,  что  въ  старинныя  времена  положе¬ 
ніе  дѣла  было  обратно  противуположно  теперешнему,  такъ  какъ  къ 
нашему -то  времени  именно  ,, Аллеманны  съ  Галлами “  успѣли  выдви¬ 
нуть  въ  области  музыки  наибольшее  количество  великихъ  именъ  и 
великихъ  произведеній. 

Сильнаго  покровителя  нашло  себѣ  исоуоство  въ  лицѣ  Карла  Вели¬ 
каго.  По  его  повѣленію  собраны  были  Эйгардомъ  пѣснопѣнія  древнихъ 
бардовъ;  но  его  же  иниціативѣ  основана  была  пѣвческая  школа;  шме¬ 
ли  эта  получила  названіе  придворной  и  дюне  иногда  пѣніе  въ  ней 
происходило  подъ  личнымъ  управленіемъ  самаго  Карла.  Чтобы'  предо¬ 
ставить  .наибольшую  возможность  развитія  иснуству  и  въ  особенно- 
сда  Григершновояу  пѣнію*,  Карл,  выписывалъ  пѣвцовъ  ивъ  Рима, 
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окружалъ  ихъ  почетомъ  и  уваженіемъ,  и  при  ихъ  пособничествѣ  осно¬ 
валъ  школы  въ  Мецѣ  и  Оуаеоонѣ.  Справедливость  требуетъ  однако 
сказать,  что  бывали  и  такіе  случаи,  когда  всѣ  подобныя  усилія  на¬ 
талкивались  на  непреоборимыя  препятствія,  крывшіяся  въ  личностяхъ 
самихъ  Римскихъ  пѣвцовъ.  Случалось,  что  въ  числѣ  выписанныхъ 
Римскихъ  пѣвцовъ-апостоловъ  бывали  такіе,  которые  съ  удивитель¬ 
нымъ  фанатизмомъ  и  ненавистничествомъ  относились  ко  всему  не-Рим- 
скому.  Танъ  напр.  былъ  слѣдующій  случай:  Папа  Адріанъ  I  послалъ 
ивъ  Рима  двѣнадцать  пѣвцовъ,  давъ  имъ  инструкціи  по  части  распро¬ 
страненія  въ  чужеземныхъ  государствахъ  Григоріанскаго  пѣнія.  И  вотъ 
двѣнадцать  апостоловъ  пѣнія  при  выѣздѣ  ивъ  вѣчнаго  города  дали 
другъ  другу  клятву  въ  томъ,  что  въ  интересахъ  священной  чистоты 
Римскаго  искусства  они  не  только  не  обучатъ  Франковъ  и  Аллеманновъ 
истинному  пѣнію,  но  напротивъ  того  употреблять  всѣ  усилія  къ  тому, 
чтобъ  сбить  тамошнихъ  пѣвцовъ  съ  истиннаго  пути,  буде  они  на  немъ 
находятся.  Конечно  подобный  случай  можетъ  являться  не  иначе  ианъ 
исключеніемъ  и  даже  можетъ  быть  чуть  ие  единственнымъ  въ  своемъ 
родѣ,  но  вое  же  онъ  характеренъ,  ибо  рисуетъ  черты  тупаго,  фана¬ 
тическаго  отношенія  къ  дѣлу,  которымъ  могли  отличаться  иногда  са¬ 
ми  Римскіе  апостолы  Григоріанотва.  Въ  790  году  Адріанъ  вновь 
послалъ  къ  Карлу  двухъ  пѣвцовъ,  вручивъ  каждому  точный  епиеокъ 
съ  Григоріанскаго  Антифонара;  пѣвцы  эти  были  Романъ,  о  которомъ 
упомяиуто  было  выше,  и  Петръ.  Послѣдній  поселился  въ  Мецѣ,  а 
первый  заболѣлъ  на  пути,  близь  Сентъ  Галлена,  и  выздоровѣвъ  ее 
отправился  дальше,  а  въ  самомъ  Сентъ-Галленѣ  основалъ  пѣвческую 
школу  пріобрѣтшую  впоелѣдствіе  большую  извѣстность  (’).  Наиболѣе 
знаменитые  учителя  Сентъ  Галленской  школы  какъ  Парцеллъ,  Тутило, 
Соломонъ,  Ратпертъ,  позднѣйшіе:  Эксгардъ,  Лабео  и  др.  пользовались 
извѣстностью  не  только  какъ  учителя,  но  и  какъ  пѣвцы  и  даже  ком¬ 
позиторы.  Чуть  ли  не  наибольшею  славою  изъ  всѣхъ -пользовался  уче¬ 
никъ  Марцелла  Ноткеръ  Бальбулусъ  (Ва1ЬиИМ8--косноязычный),  ко¬ 
тораго  извѣстность  какъ  композитора,  ученаго,  даже  поэта  и  притомъ 
человѣка  высоко-добродѣтельной  жизни,  была  далеко  распространена 
въ  IX  мъ  столѣтіи.  Родился  Бальбулусъ  въ  концѣ  первой  половины 

0)  Прмиѣч.  Весьма  возможно  что  іменно  атмиъ  путемъ  попалъ  въ  Сентъ-Галенъ  знаменитый 
спшсоіъ  съ  Антифон  ара,  о  іоторомъ  было  говор  ено  выше.  А.  Р. 
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II  вѣка,  а  умеръ  въ.  912-мъ  году;  особенно  сохранились  въ  памяти 
людей  того  времени  церковный  пѣсни  его,  сочиненныя  до  нѣкоторой 
степени  въ  народномъ  духѣ  —  фактъ,  который  нельзя  не  отмѣтить 
именно  потому,  что  народность,  проникшая  такимъ  образомъ  хотя  от¬ 
части  въ  область  церковнаго  пѣнія,  есть  нѣчто  почти  невѣроятное  для 
того  времени,  о  которомъ  идетъ  рѣчь,  времени  величайшаго  торжества 
Григоріанства  въ  церковномъ  пѣніи. 

Изъ  всего  сказаннаго  выше  слѣдуетъ,  что  искуство  пѣнія,  въ  хри¬ 
стіанскомъ  мірѣ  родиной  своею  имѣло  церковь;  церковь  же  была  и 
его  ревностной  распространительницею.  Основаніемъ  его  былъ  СанШв 
Пгпшв  Григорія,  а  главнымъ  пунктомъ  откуда  постоянно  получался 
притокъ  новыхъ  силъ  развитія,  былъ  Римъ.  Послѣднее  не  исключало 
впрочемъ  важности  заслугъ  и  значенія  другихъ,  музыкальныхъ  цент¬ 
ровъ.  Подобно  тому,  какъ  въ  болѣе  поздній  періодъ  времени  великій 
мыслитель,  Лютеръ,  относился  къ  музыкѣ  какъ  къ  одной  изъ  самоважнѣй¬ 
шихъ  послѣ  теологіи  отраслей  человѣческаго  знанія,  такъ  точно  и  въ 
періодъ  Григоріанства  роль  музыкальнаго  искуства  была  весьма  важна. 

По  мнѣнію  Лютера  ,,преподователь  школы  обязанъ  знать  искуство  пѣ¬ 
нія;  иначе  я  не  признаю  его!44  Такъ-же  относились  въ  дѣлу  и  пред¬ 
ставители  Григоріанства.  По  тогдашнему  взгляду  внаніе  церковной  му¬ 
зыки  было  необходимо  даже  теологу,  не  только  школьному  учителю. 

Паука  тогдашней  музыки  была  трудна;  не  годъ  и  не  два-три  года,  а 
быть  можетъ  добрый  десятокъ  лѣтъ  жизни  надо  было  потратить  на  то, 
чтобъ  умѣть  пѣть  а  ргіша  тіаіа  Григоріанскія  мелодіи,  изложенныя  Нев¬ 
мами,  и  на  то,  чтобъ  вообще  знать  хорошо  дѣло  тогдашняго  церков¬ 
наго  пѣнія  и  церковной  композиціи.  И  люди  тратили  годы  на  обученіе 
искуству,  на  изученіе  всѣхъ  тонкостей  Григоріанскихъ  принциповъ,  и 
тратя  эти  годы,  учась  искуству  сами,  вели  и  искуство  впередъ  и  впе¬ 
редъ,  незамѣчая  этого.  Нельзя  впрочемъ  нри  этомъ  ие  сказать  того, 
что  пакъ  пи  .трудна  были  Григоріанская  системма  съ  ея  Невмами  и 
подробностями  Антнфонара^  все  же  она  была  легче  изучаема  и  удобнѣе 
постигаема  чѣмъ  Греческая  наука  музыки.  Въ  этомъ  то  отношеніи  и 
велика  заслуга  Григорія.  Воспользовавшись  всѣиъ  матеріаломъ,  какой 
продуцировало  до  него  искуство  Грековъ,  Евреевъ  и  Христіанъ  пер¬ 
выхъ  вѣковъ,  онъ  изъ  этого  матеріала  создалъ  возможность  будущаго  \ 

музыкальнаго  знанія,  уже  чуждаго  такихъ  элементовъ  какъ  Греческіе 
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тетрахорды  хроматическій  и  ангармоническій,  какъ  тонкости  четверти 
тоннаго  дѣленія 'и  т.  п.  Тонкости  канонниковъ,  этихъ  математиковъ- 
музыкантовъ,  уже  болѣе  не  могли  имѣть  мѣста;  номенклатура  съ  по¬ 
явленіемъ  алфавитнаго  названія  нотъ  упростилась  болѣе  чего  нель¬ 
зя;  съ  появленіемъ  линій  народились  зача’гки  упрощенія  и  самого 
йотированія;  словомъ  благодаря  дѣятельности  Григорія  христіанское  му¬ 
зыкальное  искуство  вышло  на  широкій  путь  развитія  и  получило  ис¬ 
тинную  возможность  постояннаго  движенія  впередъ  по  атому  пути. 


* 
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Первыя  ‘попытки  многоголосія.  —  Гукбальдъ. —  Гукбальдовскій  шрифтъ 
и  линейная  системмя. — Возстановленіе  названій  Греческихъ  гаммъ. — 
Ог&ашші  и  Вівсапіив.  —  Основанія  первыхъ  попытокъ  многоголосія  и 
йхъ  отношеніе  къ  Григоріанскимъ  мелодіямъ. — Гвидо  Арѳтинскій.  — 
Линейная  систѳмма  Гвидо.  —  Систѳмма  Сольмнзаціи. — Пѳрѳдвижный 
Гексахордъ  и  Гвидонійскіѳ  слоги. — Діафонія  и  гармонія  во  времена  Гви¬ 
до  и  ближайшихъ  его  послѣдователей. 


Амвросіанское  пѣніе,  существовало  въ  видѣ  пѣнія  одноголоснаго, 
или  въ  видѣ  октавнаго  удвоенія,  что  по  существу  дѣла  равнозначуще 
унисону;  Григоріанское  Сапіпз  ріапиз  было  также  пѣніемъ  унисоннымъ. 
Когда  начались  первыя  попытки  созданія  многоголоснаго  пѣнія  сказать 
утвердительно  нельзя;  но  самымъ  вѣроятнымъ  будетъ  такое  предполо¬ 
женіе;  прежде  чѣмъ  сдѣлаться  многоголоснымъ  въ  нашемъ  смыслѣ  сло¬ 
ва  пѣніе  должно  было  существовать  въ  видѣ  унисона,  голоса  котора¬ 
го,  изрѣдка  расходясь  изъ  унисоннаго  созвучія,  образовывали  другіе 
консонансы,  служившіе  по  началу  не  болѣе  какъ  элементомъ  разно¬ 
образящимъ  довольно  монотонное  по  натурѣ  вещей  унисонное  пѣніе;  кто 
былъ  первымъ,  продуцировавшимъ  этотъ  видъ  зачатковъ  многоголосія, 
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сказать  не  возможно,  но  древнѣйшіе  примѣры  такого  рода,  а  также  н 
примѣры  болѣе  подходящаго  къ  нашему  вгляду  многоголосія,  находимъ 
мы  въ  трактатѣ  Гунбальда  ..Мааса  Епсіііапіізи .  Гукбальда  но  этому 
можно  было  бы  считать  первымъ  изобрѣтателемъ  этаго  новаго  вида 
пѣнія,  отцемъ  многоголосія  и  слѣдовательно  гармоніи ,  еслибъ  самъ  Гук* 
балъдъ.  давая  образчики  многоголосія,  трактуя  о  нихъ,  не  относился 
къ  многоголосному  пѣнію  какъ  къ  дѣлу,  уже  до  него  извѣстному.  Слѣ¬ 
довательно  остается  предположить,  что  извѣстнаго  рода  попытки  и 
стремленія  вывести  пѣніе  за  предѣлы  тѣсныхъ  рамокъ  унисона  имѣли 
мѣсто  и  до  Гунбальда.  Существуетъ  даже  преданіе  о  томъ,  будто  бы 
Дустанъ,  Архіепископъ  Кентербюрійскій,  и  былъ  именно  первымъ  изоб¬ 
рѣтателемъ  гармоніи:  но  опять  таки  къ  преданію  этому  нельзя  отно¬ 
ситься  какъ  къ  неоспоримой  истиннѣ,  такъ  какъ  оно  не  подтверждает¬ 
ся  никакими  непреложными  данными;  да  главное  оно  уже  потому  са¬ 
мому  не  имѣетъ  значенія,  что  Дустанъ  былъ  почти  современникомъ  Гук¬ 
бальда,  и  даже  захватилъ  своей  жизнедѣятельностью  немного  позднѣй¬ 
шіе  годы  чЬмъ  періодъ  жизнедѣятельности  Гукбальда  ('),  слѣдователь¬ 
но  если  Дустанъ  и  былъ  изобрѣтателемъ,  то  не  первымъ,  а  быть  мо¬ 
жетъ  онъ  только  самостоятельно  культивировалъ  то,  что  отчасти  до 
него  сдѣлалось  уже  извѣстнымъ.  * 

Гуибальдъ  (ГЬаМшц  інонасЬив  Еіпопенвів)  жилъ  отъ  840  г.  до 
930  г.;  онъ  былъ  ученый  Бенедикти нецъ -монахъ  изъ.  монастыря  81. 
Ашаші  виг  ГЕІтоп,  приверженецъ  всего  Греческаго,  ярый  эллинистъ, 
въ  особенности  преклонявшійся  передъ  Греческимъ  музыкальнымъ  ис- 
куствомъ.  Подобно  Греческимъ  философамъ-музыкантамъ  онъ  призна¬ 
валъ  за  нонеонансы:  унисонъ,  кварту,  квинту  и  октаву;  подобно  Грече¬ 
скимъ  же  ученымъ  онъ  считалъ  кварту  интервалломъ  первой  важнос¬ 
ти,  дающимъ  основаніе,  исходный  пунктъ  весьма  многому  въ  музыкѣ. 
Его  діатоническая  гамма,  служившая  для  него  какъ  бы  нормальнымъ 
строемъ  органа,  была  построена  на  основаніи  принциповъ  Пиѳагорей- 
цевъ.  Изобрѣтенный  имъ  нотный  шрифтъ,  знани  котораго  состояли  изъ 
различныхъ  видоизмѣненій  и  преобразованій  буквы  не  имѣлъ  по¬ 
добно  Греческому  нотному  шрифту  никакихъ  линій  и  прямо  подписы¬ 
вался  подъ  теистомъ.  Этотъ  изобрѣтенный  инъ  шрифтъ  былъ  правда 
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не  изъ  легкихъ  для  чтенія,  но  все  же  онъ  былъ  удобнѣе  и  проще 
новматическнго;  конечно  и  онъ  былъ  не  чуждъ  извѣстнаго  рода  не¬ 
достатковъ,  но  Гукбальдъ  недостатки  эти  подиѣчалъ  и  стремился  къ 
устраненію  ихъ.  Такъ  нанр.  онъ  построилъ  именно  ради  устраненія 
подобнаго  неудобства  цѣлую  линейную  еистемыу.  въ  промежуткахъ 
которой  и  разставлялъ  слоги  текста  на  основаніи  изгибовъ  мелодіи  ими 
изображаемой,  слѣдовательно  на  основанія  поднятія  и  паденія  ея;  по¬ 
средствомъ  буквъ  Т  и  8  (Тони»  и  8ешііоніит),  присоединенныхъ  къ 
системмѣ,  Гукбальдъ  разъяснялъ,  что  именно  должна  была  содержать 
ступень  отъ  одного  промежутка  до  другаго:  тонъ  или  полутонъ;  чтобы 
опредѣлить  гамму  въ  которой  шла  мелодія,  присоединилъ  Гукбальдъ 
къ  своей  системмѣ  и  указаннымъ  выше  слогамъ  еще  знаки  какъ-бы 
замѣнявшіе  ключи. 

Конечно  все  это  было  очень  сложно  и  слишкомъ  громоздко,  но 
все  же  съ  своими  линіями,  знаками-ключами  и  пр.  Гукбальдъ  былъ 
значительно  ближе  къ  настоящему  дѣлу,  чѣмъ  люди  работавшіе  надъ 
Невмами  и  чѣмъ  другіе  изобрѣтатели,  до  него  трудившіеся  надъ  изоб¬ 
рѣтеніемъ,  того  или  инаго  способа  ното-нисанія.  Во  всякомъ  случаѣ 
въ  способѣ  йотированія  принятомъ  Гукбальдомъ  есть  уже  точность, 
ясная  опредѣленность  «ъ  изображеніи  мелодіи  и  вообще  голосовыхъ 
уклоненій,  которыхъ  понеколѣ  былъ  лишенъ  невматяческій  шрифтъ; 
вмѣстѣ  съ  этою  точностію  явилась  и  возможность  перваго,  простѣй¬ 
шаго  многоголосія,  которое  конечно  при  условіи  невматическаго  ното- 
нисанія  являлось  трудностью  непреоборимою.  Всѣхъ  линій  въ  Гукбаль- 
довской  системмѣ  было  до  пятнадцати,  значитъ  чтеніе  мелодіи  было  и 
при  этомъ  условіи  не  легкимъ  дѣломъ;  но  все  же  прочитывать  музы¬ 
кальныя  фразы  очевидно  стало  легче,  и  во  всякомъ  случаѣ  читались 
онѣ  болѣе  навѣршша  чѣмъ  по  Невмамъ. 

Въ  виду  тѣхъ  симпатій,  которыя  питалъ  Гукбальдъ  ко  всему  Гре¬ 
ческому,  при  немъ  начади  воаставовляться  Греческія  названія  гаммъ; 
по  крайней  мѣрѣ  онъ  стремился  именно  ихъ  ирнмѣнить  къ  Григоріан¬ 
скимъ  гаммамъ  —  фактъ  до  него  не  имѣвшій  мѣста.  Страмно  только 
одно:  будучи  ярыиъ  эллинистомъ,  Гукбальдъ  однако  слегка  запутался 
въ  Греческихъ  навваніяхъ,  и  примѣнилъ  ихъ  въ  гаммамъ  Григоріан¬ 
скаго  пѣнія  не  вполнѣ  такъ,  какъ  бы  оно  надлежало,  принимая  въ 
расчетъ  тоники  этихъ  гаммъ;  такъ  гамма  В  называлась  у  него  не 
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Фригійской  какъ  ото  было  у  Грековъ,  а  Дорійской;  топе  отчасти  слу¬ 
чилось  и  съ  другими  гаммами.  Не  смотря  на  эту  неправильность  при¬ 
мѣненія  Греческихъ  названій,  самое  возстановленіе  названій  имѣло  до¬ 
вольно  важное  значеніе:  до  Гукбальда  въ  качествѣ  Топив  ргініиз  фи¬ 
гурировала  то  гамма  /У,  что  собственно  и  было  правильно,  то  ея  пла¬ 
гальная  гамма  А ,  благодаря  тому  что  именно  отъ  тона  А,  какъ  было  ука¬ 
зано  выше,  начинался  счетъ  октавы  &гаѵів;  послѣ  ее  Гукбальда  уста¬ 
новились  за  каждой  гаммой  названія,  которыя  и  понимались  всѣми 
одинаково,  хоти  они  и  не  соотвѣтствовали  Греческому  способу  обоз¬ 
наченія  гаммъ:  Тонъ  О  былъ  названъ  Дорійскимъ,  тонъ  А'-— Фригій¬ 
скимъ,  тоѵь  Е — Лидійскимъ,  тонъ  (х — Миксо лидійскимъ;  плагальныя 
гаммы  у  Гукбальда  обознааначались  кань  у  Грековъ  частицею  «Гипо»: 
такимъ  образомъ:  тонъ  А  былъ  названъ  Гиподорійскій,  тонъ  Н — Ги- 
пофрипйскимъ,  тонъ  О  —  Гиполидійскимъ.  Плагальный  товъ  отъ  Ѳ 
(та  лишняя  гамма,  которая  совладала  съ  рго(ив’омъ)  не  носилъ  у  Гук¬ 
бальда  никакого  названія,  и  считался  излишнимъ,  что  и  было  совер¬ 
шенно  справедливо.  Такимъ  образомъ  установились  вновь  семь  Грече¬ 
скихъ  гаммъ  съ  Греческими  же,  хотя  и  перепутанными  названіями ('). 
Изъ  всего  вышесказаннаго  между  ирочимъ  видно  и  то,  что  мнѣніе  нѣкото¬ 
рыхъ  писателей,  будто  Глареанъ  (въ  ХѴ'І-мъ  вѣкѣ)  былъ  первымъ  вызвав¬ 
шимъ  къ  кивни  Греческія  названія  гаммъ  и  первымъ  снутавшиъ  эти 
названія,  есть  мнѣніе  ошибочное:  и  вызвалъ  ихъ  къішизяи,  и  перепу¬ 
талъ  слегка  Гукбальдъ  еще  въ  концѣ  ІХ-го  вѣка,  а  сто  лѣтъ  позднѣе 
тагъ  же  охотно  имъ  слѣдовалъ  Гвидо  Аретивсвій,  снабдившій  Грече¬ 
скимъ  названіемъ  даже  излишнюю  гамму,  оставленную  Гу  кба  льдомъ 
безъ  названія,  и  назвавшій  ее  нѣсколько  фантастически- гречески гь 
именемъ  Гипомиксолидійоной. 

Первыя  попытки  многоголосія  находимъ  мы  у  Гувбальда  подъ  наз¬ 
ваніемъ  Ыітрктіа  (созвучіе)  и  Ыаркопіи  (сравнительная  разница 
голосовъ),  обратившіяся  за  тѣмъ  въ  Огдатт  и  ІНштіин  (сокра¬ 
щенное  ёіѵегт*  шпіпх).  Попытки  эти  были  двухъ  родовъ.  Первый 
видъ  (огранит)  являлъ  собою  нѣчто  для  нашего  времени  невозможное: 
это  было  движеніе  голосовъ  въ  консонирующихъ  интерваллахъ,  т.  е. 

(*)  Примѣч.  Въ  настоящемъ  случаѣ  выраженіе  Тонъ  не  надо  понимать  въ  буквальномъ  смыслѣ 
тона;  Тонъ  обозначаетъ  здѣсь  Церковный  тонъ ,  т.  е.  Григоріанскую  гамму,  такъ  что  напр.  Тонъ  1) 
ш«і»  найма  начинающаяся  съ  2),  ргоіив,  (опив  ргішив.  А.  Р 
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въ  видѣ  непрерывныхъ  параллельныхъ  квартъ,  квинтъ,  или  октавъ; 
самая  мелодія  Григоріанскаго  пѣнія  ставилась  въ  нижнемъ  голосѣ,  такъ 
что  ба  осъ  изображалъ  собою  самый  сапіив  ІІгшив,  а  надъ  ѳтнмъ  бае- 
соиъ  былъ  располагаемъ  другой  голосъ,  дѣлавшій  параллельные  ходы  въ 
консовирующемъ  іштерваллѣ  (по  тогдашнему  понятію:  или  въ  квартѣ, 
или  въ  квинтѣ);  если  огданши  предполагалось  имѣть  трехголосыиъ, 
то  выше  строилась  опять  мелодія  Григоріанскаго  пѣніи  (въ  октаву  съ 
боссомъ);  прм  четырехъ -голосомъ  отдавши  удваивался  еще  тотъ  голосъ, 
который  дѣлалъ  первый  отдавши  съ  бассомъ.  Выходилъ  изъ  итого  слѣ¬ 
довательно  или  рядъ  параллельныхъ  квартъ  въ  два  голоса,  или  рядъ 
таковыхъ  же  квартъ  удвоенныхъ  и  сдѣланныхъ  четырехъ  годосно,  мри 
чемъ  получались  конечно  и  параллельныя  квинты.  Для  нашего  времени 
подобный  видъ  созвучія  выглядѣлъ  бы  невѣроятнымъ  не  только  по 
его  незатѣйливости,  но  и  во  самому  качеству  такого  матеріала  какъ 
параллельныя  кварты  и  квинты,  но  для  времени  Гукбальда  и  подобный 
огдагшт  долженъ  былъ  казаться  необычайнымъ;  во  крайней  мѣрѣ  самъ 
Гумбальдъ  относился  въ  нему  какъ  къ  ,, прекрасному  созвучію  голо¬ 
совъ1'.  Существовало  мнѣніе  въ  новѣйшее  время,  будто  голоса  Гук- 
бальдовскаго  огданиш  не  исполнялись  одновременно,  а  мѣлноь  Анти¬ 
фоннымъ  способомъ,  очередуя  мелодію  сеиіив  Йгшиз’а  съ  ея  парал¬ 
лельнымъ  квартнымъ,  или  квнмтаымъ  спутникомъ;  но  мнѣиіе  ото  есть 
неудачная  натяжка,  клонившаяся  собственно  въ  тому,  чтобъ  доказать 
невоэиояшооть  параллельныхъ  квартъ  н  квинтъ  даже  во  времена  Гук- 
баліда.  Способъ  чтенія  Гукбальдовсваго  огдапит  совершенно  уясненъ 
н  нигдѣ  нельзя  найдти  подтвержденіе  'тому,  чтобы  тутъ  причемъ  ни- 
будь  былъ  Антцфонвый  методъ  выполненія  огдаииш.  И  главное:  какая 
рѣчь  могла  бы  быть  объ  самомъ  названіи  огдапит,  объ  этой  ,,8і»п- 
рЬооіа,  еслибъ  голоса  огдапит  исполнялись  антифонно,  а  не  въ  видѣ 
созвучія,  одновремеено?  Подобный  видъ  многоголосія  находитъ  себѣ 
напротивъ  вполнѣ  естественное  разъясненіе  для  того  времени,  о  «сто¬ 
ронъ  идетъ  рѣчь.  Конечно  въ  наше  время  дадсе  мальчику,  занимающе¬ 
муся  музыкою  и  знакомому  лишь  съ  азбукой  гармоніи,  не  пріѣдетъ 
въ  голову  возможность  гармоническаго  сочетанія  въ  родѣ  Гукбальдов- 
скаго  огдапит — до  такой  степени  противенъ  требованіямъ  тѵшо  слуха 
рядъ  параллельныхъ  квинтъ  или  двухголосіе  изъ  параллельныхъ 
квартъ;  но  въ  1Х-мъ  вѣкѣ,  положеніе  дѣла  было  иное.  Во  первыхъ 
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дознанная  красота  и  непреложность  Григоріанскаго  ваяДив  Гігаадз’а;  во 
вторыхъ  установившееся  вѣками  мнѣніе  о  достоинствахъ  кварты  какъ 
воноомаяса;  въ  третьихъ  положительное  непризнаніе  терцы  аа  иитер- 
валлъ  пригодный  дли  созвучія.  Что  же  послѣ  этого  удивительнаго  въ 
томъ,  что  первыя  попытки  многоголосія  оказались  именно  въ  индѣ 
Гувбальдовсваго  ог@аішпі?  Стоитъ  только  принять  въ  соображеніе  нее 
ото,  и  сверхъ  того,  что  даже  въ  наш  время  можно  иногда  слышать 
наир,  въ  православныхъ  цермвахъ  небогатаго  провинціальнаго  города 
дьячковъ,  поющихъ  на  клиросѣ  въ  два  голоса  параллельныя  кванты— 
и  огрпит  Гукбальда,  совершенная  вѣроятность  его  происхожденія  н 
существованія  въ  томъ  видѣ,  какъ  это  выяснено  выше,  дѣлаются  оче¬ 
видными.  Еще  одно  доказательство,  что  кварты  и  квинты  Гукбальда 
существовали  не  хольио  для  глаза,  но  и  исполнялись  отнюдь  не.  анти¬ 
фоннымъ  способомъ  а  въ  видѣ  созвучія,  состоитъ  въ  слѣдующемъ: 
въ  то  время,  о  которотъ  идетъ  рѣчь,  существовало  выраженіе  біаіеа- 
аеговаге  (у  французовъ—  циілісуег),  употреблявшееся  по  отношенія  къ 
пѣнію;  Діатессеропъ  есть  греческая  кварта;  что  же  могло  обоввамать 
это  выраженіе,  если  не  исполненіе  вторымъ  голосомъ  параллельныхъ 
квартъ  къ  первому,  и  какъ  иначе  можно  перевести  на  русскій:,  языкъ 
слово  чиіціоуег,  если  не  словомъ  ,,квштовать“? 

Ог$апиш  (аііцрЬоша),  кань  видъ  многоголосія  являетъ  собою  образ¬ 
чикъ  отсутстія  самостоятельности  голосовъ  по  отношеніи  къ  биосу; 
голоса  эти  буквально  слѣдовали  оаайю  і'ігишв’у,  отъ  мотораго  всецѣло 
зависѣло  ихъ  движеніе.  Слѣдовательно  роль  верхнихъ  голосовъ  была 
таже  что  въ  Греціи,  съ  тою  разницею,  что  ивъ  октавы  голова  эти 
обратились  въ  кварту  и  квинту.  Нѣчто  совершенно  иное,  и  болѣе 
близкое  къ  нашимъ  взглядамъ,  представляла  собою  І)іарІіопіа;  въ  этомъ 
видѣ  многоголосія  верхній  голосъ  получаетъ  уже  какъ  бы  нѣкотораго 
рода  самостоятельность;  овъ  не  движете»  постоянно  параллельна  дѵь 
боссомъ,  а  маяротнвъ  того  то  сводятся  въ  нимъ  въ  униоовъ,  то,  рас* 
ходясь,  образуетъ  разные  по  отношеніи  къбаосу  имтерваллы,  развив, 
понимая  ото  но  въ  видѣ  только  кварты  м>  квинты,  но  даже  въ  видѣ 
терцы,  сексты  и  секунды,  послѣ  которой  является  ошть  .унтомъ. 
Во  всемъ  этомъ  вмдяо  уже  болѣе  широкая  задача  чѣмъ  въ  оідоімт, 
и  въ  этомъ  нельзя  уже  не  признать  зачатковъ  будущей:  гармоніи. 
Конечно  кварта  и  въ  Діафоніи  играетъ  видную  роль:  къ  .ней  особая-: 
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но  охотно  стремится  верхній  голосъ;  бвссъ,  въ  то  время,  когда  верх¬ 
ній  голосъ  становится  самостоятельнымъ  и  не  дѣлаетъ  ему  ог^ашип, 
когда  такъ  оказать  кончается  ,, квантованіе11  илн  „квартованіе1" , 
остается  неподвижнымъ,  обращается  въ  то,  что  мы,  понимаемъ  подъ 
названіемъ  органнаго  пункта.  Съ  этимъ  то  органнымъ  пунктомъ  верх¬ 
ній  головъ  и  дѣлаетъ  свободные  интерваллы,  двигаясь  самостоятельно 
въ  мелодической  послѣдовательности.  Органный  пунктъ  въ  Діафоніи 
оказывался  столь  продолжительнымъ,  что  даже  будетъ  довольно  вѣ¬ 
роятнымъ  такое  предположеніе:  этотъ  неподвижный  голосъ,  органный 
пунктъ,  добывался  изъ  органа,  верхній  же  голосъ  дѣлавшій  свободные 
по  отношенію  къ  нему  интерваллы  предоставлялся  ноющему.  Стран¬ 
нымъ  является  одно:  Діафонія  пользовалась  меньшими  симпатіями  Гук* 
бальда  и  вообще  тогдашняго  музыкальнаго  міра  чѣмъ  ог^авот  еъ  его 
невѣроятными  параллельными  квартами  и  квинтами. 

Ознакомившись  съ  тѣмъ,  что  представляли  собою  оба  вида  тог¬ 
дашняго  многоголосія  Ог^аоиш  и  Оіаріювіа,  можно  сдѣлать  слѣдующій 
важный  выводъ:  началомъ  многоголосія,  основаніемъ  его,  было  отнюдь 
не  понятіе  объ  аккордѣ,  не  ноннтіе  о  гармоніи,  а  напротивъ  стрем¬ 
ленія  и  попытки  чисто  мелодическаго  свойства.  Объ  аккордѣ,  гармо¬ 
ніи,  во  времена  Гукбальда  понятія  имѣть  не  могли  уже  потому  са¬ 
мому,  что  не  имѣлось  матеріала,  необходимаго  для  построенія  аккорда; 
признавая  вслѣдъ  за  Греками  кварту,  квинту  и  октаву  за  конеоваисы, 
отрицая  конвонаисвыя  качества  терцы  и  сексты,  человѣчество  не  могло 
еще  имѣть  понятія  объ  аинордѣ.  Слѣдовательно  въ  противуноложвость 
нашему  ученію  о  гармоніи,  въ  основаніи  котораго  имѣется  аккордъ, 
трезвучіе,  въ  основѣ  тогдашняго  ученія  лежала  мелодія.  Всѣ  нервы* 
попытки  создать  многоголосіе  исходили  не  изъ  стремленія  создать 
аккордъ,  а  изъ  желанія  надстроить  одинъ  мелодическій  голосъ  надъ 
друпягь;  вависило  это  конечно  отъ  тѣхъ  греческихъ  вліяній  по  частя 
принципа  о  консонансахъ,  отъ  котораго  не  могло  въ  долгій  періодъ 
временя  отрѣшаться  человѣчество,  а  отъ  этого  въ  сном  очередь  за* 
висѣла  та  медленность  развитія  ученія  о  гармоніи,  которою  оно  Дѣй¬ 
ствительно  отличалось.  Долгое  «время  и  послѣ  Гукбальда  мелодическое 
созвучіе,  сочетаніе  нанр.  двухъ  мелодій,  понималось  нагъ  созвучіе 
гармоническое;  затѣмъ  наступилъ  еще  періодъ  когда  голосъ,  состав» 
ляшщій  свободное  мелодическое  образованіе  къ  савіиа  йпшш’у,  стали 
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называть  сопііариисіит,  я  только  уже  горадо  позднѣе  выяснено  было 
еъ  точностью  истинное  значеніе  гарновнчесжаго  ученія,  гармоническихъ 
образованій,  стоящихъ  по  существу  своему  совершенно  самостоятельно 
и  янЬщпь  основаніе  свое  вовсе  не  въ  образованіяхъ  мелодическихъ 
а  въ  аккордѣ. 

Самымъ  мелодіямъ  Григоріанскаго  пѣнія  такія  попытки  многоголо¬ 
сія  не  могли  причинить  ничего  въ  смыслѣ  нарушенія  или  умаленія 
ихъ  значенія-  наиротивъ  тою  значеніе  ото  становилось  еще  болѣе  вид*- 
нывъ,  если  ото  возможно,  такъ  какъ  все  же  именно  Григоріанскія  ме¬ 
лодіи  были  тѣмъ,  безъ  чего  рѣшительно  не  оказывалось  возможнымъ 
обойдтись  въ  области  церковнаго  пѣнія,  имѣлся  ли  въ  виду  отданию — 
необходимъ  былъ  для  басса  Григоріанскій  оапіш  Клана,  къ  которому 
верхнія  голоса  дѣлали  молодичосмія  параллели;  имѣлась  лм  въ  виду 
Шаріювіа— -овять  таки  для  мелодическаго  голоса  (главнымъ  образомъ 
тенора)  брался  Григоріанскій  напѣвъ,  къ  которому  нрисоодммлся  баосъ 
въ  видѣ  органнаго  пункта;  весьма  возможно,  что  даже  м  самое  назва¬ 
ніе  щммра»  проиѳепдо  отъ  того,  что  голосъ  итогъ  держалъ  главную  суть 
дѣла,  Григоріанскую  мелодію  (отъ  («йоге — держать).  Въ  обоихъ  случаяхъ 
Грягоришсван  мелодія  оставалась  нонриковмовманою. 

Въ  такомъ  положеніи  н  засталъ  дѣло  развитія  музыкальнаго  йе¬ 
ну  етеа  ХІ-ый  вѣкъ.  Въ  ХІ-омъ  вѣкѣ  мушка  молучвла  многое  чрезъ 
преобразованіе  нотной  системны,  чрезъ  упрощеніе  дѣла  чтенія  вотъ  я 
приданіе  ему  большей  легкости,  большаго  практическаго  примѣненія, 
благодаря  трудамъ  превосходнаго  для  тог»  времени  ученаго  музыканта 
Гвидо,  родившагося  въ  Ареццо,  и  потоку  носившаго  названіе  Аретип- 
скато  (Оиі4о  Агеііхш).  Съ  10ІЗ  г.  до  1036-го  года  Гвидо  былъ  мо¬ 
нахамъ  въ  Бвнедннтнноионъ  измаотырѣ  въ  Поццозѣ;  блиотящіе  резуль¬ 
таты  его  иуаыкальиыхъ  преобразованій  въ  области  церковнаго  пѣнія 
настолько  возбудили  непріязнь  яъ  нему  со  стороны  монастырской  бра¬ 
тіи,  что  онъ  долженъ  былъ  удаляться  не  только  ивъ  монастыря  но  и 
вообще  изъ  згой  мѣстности.  Позднѣе,  пропутешествовавъ  долгое  врежя 
но  равнымъ  городамъ  Италіи,  гдѣ  его  новый  методъ  йотированія  въ 
приложеніи  его  къ  церковному  пѣнію  находилъ  себѣ  все  большее  д 
большее  число  послѣдователей  и  шшошашовъ,  Гвидо  воазратился  къ 
свое  прежнѣе  мѣстожительство.  Побывалъ  онъ.  во  время  евзяхъ  стран- 
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ствоваий  в  въ  Римѣ;  тамъ  Папа  Іоаииъ  Ш  обратилъ  еерьезвее  вин- 
маніе  па  тѣ  блестящіе  результаты,  какіе  давали  собою  для  церковнаго 
пѣиія  преобразованія  Гвидо;  горячій  любитель  музыки,  Іоаннъ,  быль 
неравенъ  тѣмъ,  что  мелодіи  аытифовара,  нереданныя  трудамм  Гвидо 
но  его  способу  йотированія,  оказываются  возможными  къ  исполненію 
въ  любой  капеллѣ  послѣ  нѣсколькихъ  уроковъ  и  самыми  обыкновен¬ 
ными  пѣвцами— фактъ  долженствовавшій  дѣйствительно  казаться  пора¬ 
зительнымъ  послѣ  трудностей  чтенія  мелодій  антифомара  по  Невмамъ* 
Есть  свѣдѣніе  о  тонъ,  будто  Гвидо  еще  повднѣе  отправлялся  на  сѣверъ, 
въ  Германію,  по  приглашенію  Епископа  Германа  опятъ  таки  въ  цѣлью 
обучить  сѣверныхъ  пѣвцовъ  и  ното- писателей  вновь  изобрѣтенному 
способу  вотированія;  ио  свѣдѣніе  это  едва  ли  доетовѣрно  въ  виду  дру.< 
гикъ,  утверждающихъ,  что.  Гвидо  не  выѣзжалъ  за  предѣлы  Италіи,  гдѣ 
онъ  родился,  жилъ,  я  умеръ,  бывъ  еще  человѣюмъ  сравнительно  не 
очень  старымъ. 

Главней  заслуга  Гвидо  по  части  облегченіи  «теши  мелодій  состояла 
въ  его  преобразованіяхъ  линейной  оистениы.  На  атотъ  счетъ  онъ  игралъ 
роль  въ  родѣ  той,  какую  надо  признать  за  Григоріемъ  ио  отношеніи 
къ  дѣлу  собиранія  м  упорядоченія  мелодій:  онъ  былъ  не  столько  изоб¬ 
рѣтателемъ,  сколько  мастеромъ-собирателемъ  всего  того,  что  было 
изобрѣтено  до  него.  Къ  его  времени  существовали  и  линіи  замѣнившія 
ключи,  и  разноцвѣтныя,  линіи  Невмъ,  м  многолмиейнаи  системна 
Гукбальда;  собравъ  весь  ѳтотъ  матеріалъ,  онъ  создалъ  нѣчто  новое, 
крайне  упрощенное,  ибо  вмѣсто  16  и  даже  16  Гукбальдовскнхъ  линій 
сталъ  имѣть  лишь  четыре  линіи:  краевую  какъ  ключъ  зеленую  какъ 
С,  и  двѣ  черйыя  для  ихъ  нижнихъ  терцъ  В  и  А;  мѣстѣ  съ  тѣмъ 
Гвидо  началъ  утилизировать  дли  нотныхъ  знаковъ  и  линіи,  и  проме¬ 
жутки,  чего  не  было  до  него,  когда  въ  дѣло  шли  или  линіи,  или 
промежутки.  Стремленія  Гвидо  въ  возможному  сокращенію  лияайипй 
системны  однако  не  настолько  коенулнсь  тогдашняго  учено  музыкаль¬ 
наго  міра,  чтобъ  многолинейная  системна  съ  разу  была  отложена  въ 
сторону,  отошла- бы  въ  область  прошлаго.  Долго  еще  снусти,  въ 
періодъ  полнаго  процвѣтанія  контрапункта,  оказывалась  прилагаемою 
къ  дѣлу  жного-лниейвая  системна.  Даже  къ  полотнѣ  XVI -го  вѣка 
пользовались  ею,  но  у як  не  дли  вокальной,  а  для  инструментальной 
музыки,  чему  можно  провести  нѣсколько  примѣровъ:  Клавдій  Мѳруло, 
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зіамееитый  оргаімотъ,  въ  своихъ  токкатахъ,  для  лѣвой  руки  уют- 
ребляѳтъ  восемь  линій  съ  ключами  альтовымъ  и  басеовымъ  одинъ  надъ 
другимъ-  Фрескобалъди,  такаю  великій  органистъ,  жъ  своигь  токка¬ 
тахъ  (изданныхъ  офортиымъ  способомъ  въ  1615  году  въ  Римѣ)  упот¬ 
реблялъ  шесть  линій  для  правой  руки  и  восемь  для  лѣвой;  Фробергеръ 
бралъ  шесть  линій  для  правой  руки  и  семь  для  лѣвой,  снабжая  по¬ 
слѣднія  ключами  басеовымъ  и  теноровымъ. 

До  нашего  времени  Гмдо  слыветъ  иногда  за  изобрѣтателя  мензу¬ 
ральнаго  нотнаго  шрифта;  но  на  самомъ  дѣлѣ  это  важнѣйшее  изъ 
музыкальныхъ  изобрѣтеній  къ  нему  относиться  не  можетъ,  ибо  совер¬ 
шенно  несомнѣнно,  что  мензуральная  системна  начала  существовать 
не  ранѣе  васъ  съ  ХІЬго  вѣка,  и  Гвидо  объ  ной  даже  не  могъ  имѣть 
понятія.  Писалъ  Гвидо  во  всякомъ  случаѣ  Невмами,  а  въ  пренодоваѵіи 
употреблялъ  въ  дѣло  буквы  Григоріанской  системны.  Страннымъ  яв¬ 
ляется  одно  обстоятельство:  не  смотря  ва  явное  неудобство  Невмъ  * 
вообще  злаковъ  подобнаго  свойства,  невматичеокій  шрифтъ  существо¬ 
валъ  очень  долго  и  ото  не  смотря  на  то,  что  родъ  точнообразныхъ 
нотъ  имѣлся  даже  ранѣе  Гвидо — ’до  такой  степени  нежрвложиы  были 
традиціи  Григоріанскаго  Антифоиара,  Григорія  новаго  шрифта,  «ловомъ 
всей  системен  Григорія.  А  между  тѣмъ  что  точно  образныя  ноты , 
очевидно  совершенно  не  пользовавшіяся  ивпулярооотыо,  вое  же  суще 
ствовали  до  Гвидо,  иа  это  есть  указаніе:  Киріеръ  (')  приводитъ  одинъ 
примѣръ  точко-образнаго  іотописашн,  взятый  имъ  изъ  манускрипта, 
•«носящагося  къ  Х-му  вѣку,  и  найденнаго  имъ  въ  библіотекѣ  мона¬ 
стыри  Св.  Сальвато'ра  въ  Мѳосмиѣ.  Линій  тамъ  оказывается  воломъ, 
при  чемъ  промежутки  не  утилизированы,  ноты  же  изображены  въ  видѣ 
кружковъ  помѣщенныхъ  на  линіяхъ .  Не  менѣ»  ошибаются.  и  тѣ,  йог 
торьке  ирнпионваютъ  Гвидо  изобрѣтеніе  инструмента  клавяхордя;  -шви- 
нихордъ  иа  самомъ  дѣлѣ  началъ  свое  существованіе .  съ  ХІѴ-го  вѣки, 
Гвидо  же  въ  своихъ  педагогическихъ  занятіяхъ  употреблялъ  въ  дѣло 
простѣйшій  Греческій  монохордъ.  Вообще  иельзя  ее  сказать,  что  писа¬ 
тели  и  музыканты  слѣдующаго  за  Гвидо  веріода  превозносили,  ем  ли*- 
ностъ  калъ  преобразователя  нѣсколько  болѣе,  чѣмъ  это  необходкмоц  .дзже 
не  отрицая  ни  одной  изъ  его  заслугъ;  выходило,  что  кашъ,  будто  до 
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Гвидо  нскуство.  страдало ,  полнить  застоемъ  по  часта  своего  развитія, 
тогда  какъ  на  самомъ  дѣлѣ  каждый  изъ  такихъ  труяеннивовъ-мас~ 
тедкшь  какъ  Амвросій,  Григорій,  Гувбальдъ,  вносилъ  въ  дѣло  развитія 
искуотва  стою  лепту,  я  лепту  немаловажную;  суммируя  то,  что  до 
исто  было  сдѣлано»  Гвидо,  какъ  позднѣйшій  дѣятель,  конечно  имѣлъ 
большую  почву  для  музыкальныхъ  преобразованій,  чемъ  люди  работав¬ 
шіе  до  него,  и  заслуги  которыхъ  умаляются  отъ  того,  что  результаты 
ихъ  дѣятельности  по  необходимости  выдерживали  рядъ  дезднѣйшихъ 
преобразованій.  Конечно  для  того,  чтобъ  суммировать  прожитое  и с- 
ку  стволъ  въ  теченіи  десяти  вѣковъ,  нужно  быть  знатокомъ  дѣла, 
нужно  съ  полной  сознательностью  проштудировать  то,  чему  подводишь 
итоги,  и  въ  атомъ  нельзя  отказать  Гвидо:  онъ  былъ  крупная  музыкаль¬ 
ная  личность  для  своего  еще  темнаго  времени,  но  не  меньшимъ  худо¬ 
жественнымъ  ростомъ  отличались  и  дѣятели  какъ  Григорій,  Гувбальдъ, 
или  какъ  дѣятели  послѣ  Гвндонійсиаго  ближайшаго  періода. 

Всѣхъ  тонемъ  составлявшихъ  вокальный  матеріалъ  ко  временя  Гви¬ 
до  было  двадцать,  начиная  отъ  Ѳ  (бассоваго  80І ,  Г,  гроч.  гамма)  до 
верхняго  г,  ш  по  тогдашнему  ее,  значить  противъ  прежняго  мате¬ 
ріалъ  увеличился  только  іа  одинъ  томъ,  нижнее  Ш.  Діапазонъ  этотъ 
содержалъ  лишь  натуральные  тоны  (‘)  за  исключеніемъ  секунды  отъ 
А,  существовавшей,  какъ  оказано  было  выше,  въ  видѣ  Я  и  въ  видѣ  В. 
Весь  этотъ  рядъ  тоновъ  дѣлилъ  Гвидо  на  семь  шестнтонныхъ  скалъ, 
на  семь  Гексахордовъ,  ивъ  которыхъ  каждый  имѣлъ  діатоническій  полутонъ 
отъ  третьей  на  четветую  ступень.  Названія  ступеней  гексахордовъ 
были:  иі,  ге,  ям,  /а,  вЫ,  Іа,  а  вея  система  ихъ,  вмѣстѣ  ввитая,  намая¬ 
лась  системною  Сольниваціи.  Была  лн  Сольмиаація  дѣйствительно  дѣ¬ 
ломъ  измышлемыиъ  Гвидо,  или  она  есть  результатъ  дѣятельности  его 
ближайшихъ  послѣдователей,  сказать  навѣрное  нельзя,  ибо  оамъ  Гвадо 
не  оставилъ  ничего  на  это  намекающаго;  но  его  послѣдователи  при¬ 
писываютъ  положительно  изобрѣтеніе  Сольмязаціи  Гвядо,  ж  слоги  иі, 
ге,  ші  ж  т.  д.  оставшіеся  нознѣе  уже  какъ  названія  товевъ,а  не  наи¬ 
менованія  ступеней  гексахорда,  называются  Гвидонійскнми.  Во  всякомъ 
случаѣ  мы  не  имѣемъ  права  утверждать,  что  не  Гвндо,  а  кому  нибудь 
другому  прікадлежнтъ  честь  изобрѣтенія  Сольиизащі,  ибо  никому  дру- 
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геМу  никѣмъ  она  не  приписывается.  Да  оно  и  не  важно!  Такъ,  или 
иначе,  а  системна  Сольмизаціи,  этотъ  рядъ  передвижныхъ  гексахор¬ 
довъ,  въ  теченіи  нѣсколькихъ  вѣковъ  была,  что  называется  боевымъ 
конемъ  разныхъ  педантовъ-педаготовъ,  и  тяжкимъ  мученическимъ  крес¬ 
томъ  пѣвчихъ  мальчиковъ  въ  школахъ.  Въ  сущности  впослѣдствіе, 
когда  музыкальное  искуство  внѣ  церкви  стало  уже  на  прочную  ногу, 
только  благодаря  такому  консерватизму,  какъ  консерватизмъ  церковно¬ 
католическій,  могла  держаться  устарѣлал,  сложная  махинація  передвиж¬ 
ныхъ  гексахордовъ  столь  долгое  время.  Во  всякомъ  случаѣ  самъ  замыселъ 
оистеммы  Сольмизаціи,  при  всей  сухости  послѣдней,  нри  всей  устарѣ- 
лости  ея  для  нашего  времени,  не  Можетъ  быть  не  признанъ  для  вре¬ 
мени  Гвидо  замысломъ  столь  выдающимся,  что  съ  системмою  Сольмизаціи 
не  помѣшаетъ  здѣсь  дать  подробное  знакбмсФво,  представивъ  полную 
Сольмизаціонную  таблицу.  Вотъ  въ  чемъ  въ  сущности  состояла  ГвиДо- 
нійская  Сольмизація,  систежма  передвижныхъ  гексахордовъ  в  ГВидо- 
нійевіе  слоги,  по  которымъ  долгое  время  обучали  пѣнію: 
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Рядъ  названій  нотъ  отъ  Г  до  ее  есть  тотъ  пѣвческій  діапазонъ, 
въ  предѣлахъ  котораго  вращается  все  системна  сольмизаціи;  Сіаѵев 
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іідтк (с— ключи,  которыхъ  было  пять  ■  ивъ  которыхъ  три — клочь  Ѳ , 
клочь  Е  и  клочь  С— употребительны  до  нашего  времени.  Названія 
Ѳгаѵѳв,  аспіае  и  шрегасиіае  были  уже  разъяснены  выше,  названія  же 
(тгаѵев,  ііпаіев,  и  т.  д.  соотвѣтствовали  новому  положенію  тона  въ 
предѣлахъ  системмы.  То,  ѵго  въ  двухъ  октавахъ  тоны  обозначены 
Ь  или  А,  а  также  ЪЬ  или  кк,  обозначаетъ  слѣдующее:  для  одного 
Гексахорда  требовалось  имѣть  Ъ  (напр.  когда  а-Ь  должно  было  соот¬ 
вѣтствовать  пн-/а),  для  другаго  же  требовалось  к  (когда  а-Ь  должно 
было  совпадать  съ  ге-ті).  Гексахордовъ  всѣхъ  какъ  видно — семь;  изъ 
нихъ  первый,  четвертый  и  седьмой,  въ  которыхъ  слоги  иі,  ге,  ті,  /ж, 
80І,  Іа  оотвѣтствуютъ  тонамъ  Ѳ  А  Н  С  О  Е,  назывались  Витт 
(твердый),  такъ  какъ  въ  нихъ  являлся  тонъ  Н  и  интервалъ  А- И,  а 
не  В  и  не  интервалъ  А- В,  третій  и  шестой  Гексахорды,  въ  кото¬ 
рыхъ  пі  начиналось  съ  Е,  и  въ  которыхъ  взамѣнъ  Н  являлось  В, 
назывались  Моііит  (мягкій);  Гексахорды  же  второй  и  пятый,  въ  кото¬ 
рыхъ  безъ  всякихъ  вндовзмѣннній  иі,  ге,  ті  и  т.  д.  приходились  на 
тоны  С,  В,Е  и  т.  д.  и  въ  которыхъ  вовсе  не  присутствовали  ни  Н 
нн  В,  назывались  ІѴаіигаІе  (естественнымъ).  Полутонъ  ті-/а,  помѣ¬ 
щавшійся  съ  третьей  на  четвертую  ступень  всякаго  гексахорда,  прихо¬ 
дился  млн  на  Е-Е  (въ  натуральныхъ  гексахордахъ),  или  на  Н-С  (въ 
твердыхъ  гексахордахъ)  или  на  А- В  (въ  мягкихъ  гексахордахъ) 
Впослѣдствіе,  когда  въ  сущности  снстемма  сольмизаціи  отошла  въ  об¬ 
ласть  прошлаго  и  ею  интересовались  лишь  наиболѣе  консервативные 
педанты  церковно-пѣвческаго  дѣла,  слоги  иі,  ге,  ті,/а,  воі,  Іа,  взятые 
въ 'томъ  гексахордѣ,  который,  будучи  натуральнымъ,  состоитъ  изъ  ^  то¬ 
новъ  С,  В,  Е,  Ё,  Ѳ,  А,  перестали  быть  названіями  ступеней  иере- 
двпжнаго  Гексахорда,  а  сдѣлались  названіями  самыхъ  тоновъ  натураль¬ 
наго  гексахорда:  вышло:  С=иі,  В=ге ,  Е=ті,  Е=/а,  Ѳ—воІ,  А— Іа. 
Прибавилось  еще  одно  названіе  8І  для  остального  тона  Н — и  Гвидо- 
нійскіе  слоги  обратились  въ  нотныя  названія,  принятыя  до  нашего 
времени  во  Франціи,  Италіи  и  Испаніи. 

На  первый  взглядъ  снстемма  Сольмизаціи  съ  ея  передвижнымъ 
гексахордомъ  выглядитъ  очень  простой  и  остроумной  вещью;  таковою 
она  и  является  до  тѣхъ  поръ  пона  мелодія  вращается  въ  предѣлахъ 
одиего  Гексахорда.  Тогда  слоги  иі,  ге,  ті,  /а,  8*1,  Іа  приходятся 
ли  оии  на.  коми  С ,  В,  Е,  Е,  Ѳ,  А  или  на  тоны  Ѳ,А,  Н,  С,  В,  Еь 
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отнюдь  ж  могутв  нм  затруднить,  нм  утомить  воображенія  читающаго 
эту  мелодію;  полутонъ  тИа  мрикодится  на  Зой  ступени  и  слѣдовъ 
тельно  кань  ни  называй  шесть  тоновъ  одного  Гексахорда,  затрудненій 
отъ  того  не  происходитъ.  Но  разъ  что  дѣло  касается  мелодіи,  выхо¬ 
дящей  за  предѣлы  одного  Гексахорда,  оказывается  что  вся  системна 
отличается  гораздо  больмямъ  остроуміемъ  чѣмъ  простотой  и  удобонршѣ- 
нимоотыо,  ибо  тогда  полутонъ  ті-Іа,  перемѣщаясь  то  на  Н-С,  то  на 
А- В,  то  на  Е-Р,  начинаетъ  невольно  создавать  такую  путавняцу  длн 
читающаго  мелодію,  о  какой  конечно  не  имѣемъ  иѳнстш  мы,  оипнвев* 
съ  тѣмъ  способомъ  вокальнаго  чтенія  нотъ,  какой  существуетъ  теноръ 
■  съ  напоить  теперешнимъ  способомъ  «небреженія  тояооа  нотами  на 
одной  системѣ  съ  однимъ  клюнемъ.  Оказывается,  -что  ваор.  тот 
Ѳ(воІ),  по  самому  положенію  въ  отношеніи  къ  Гѳвсахордпѳму  полуто¬ 
ну  пНа,  долженъ  быль  называться  то  яоі,  то  иі,  то  ге\  Тонъ  А 
(Іа)  потому  же  самому  былъ  то  гя,  то  ш,  то  Іа  м  т.  д.  Этотъ  об¬ 
мѣнъ  названій,  въ  основаніи  котораго  лежало  взаимное  отношеніе 
тоновъ  и  Гекоахордный  полутонъ  гві  іа.  обмѣнъ,  который  собственно 
и  создавалъ  трудность,  сбивчивость  Гексахордной  системны,  навивался 
Мутаціей.  Въ  сущности  шесть  легкоусвоиваемыкъ  названій  ступеней 
Гексахорда,  оти  шесть  удобоароизносимшъ  слоговъ,  опоообны  были 
обивать,  спутывать  человѣка  болѣе  чѣмъ  если  бы.  для  всѣхъ  двадцати 
томовъ  вокальнаго  діапазона  изобрѣтены  бмян  двадцать  наименованій, 
хотя  бы  не  менѣе  трудныхъ  чѣмъ  греческая  номенклатура.  Трудно 
было  справляться  оъ  Гексахордами  нона  дѣло  касалось  только  но*У- 
рольныхъ  тоновъ  И'  единственного  полутона  В\  оамо  по  собѣ.  разу-, 
мѣется,  что  дѣло  еще  усложнилось  въ  послѣдствіи,  когда  натуральныя 
гаммы  начали  транспонировать  хроматически  и  когда  хроматическія 
повышенія  при  извѣстныхъ  условіяхъ  начали  также  дѣлаться  основ¬ 
ными  тонами  гексахордовъ,  а  геноаходаный  полутонъ  ші-Га  пріобрѣлъ 
способность  такого  передвиженія,  о  которомъ,  прежде  помогло  быть  и 
рѣчи.  Существуетъ  старинная  музыкальная  нословнца:  ,,Шооп(га  .й> 
еаі  йыЫов  іп  шияоа“.  Очевидно  сложилось  эта  пословица  недаромъ, 
н  происхожденіемъ  своимъ  она  конечно  обязана  «истеммѣ  сѳльмцааціи, 
служившей  не  малою  мукою  для  обучавшихся  церковному  лѣнію. 

Кань  оказано  уже-  шне  ос и»  поводъ  предполагать,  дао  системна 
сольмизаціи  не  есть  результатъ  дѣятельности  одного  Гвидо;  возможно 
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предположить,  что  ему  она  ебязава  зарожденіемъ  овоимъ,  его  же  иоолА- 
дов&телямъ,  относившимся  къ  вей,  какъ  въ  способу  обученія  пѣна  съ 
большимъ  уваженіемъ,  ова  обязана  своимъ  дальнѣйшимъ  развитіемъ 
и  тою  окончательною  формою,  въ  которую  ома  выработалась  я  въ 
■агорой  ома  представлена  выше.  Предположеніе  ото  имѣетъ  за  себя 
тотъ  фактъ,  что  непосредственно  за  смертью  Гвмдо,  въ  періодъ  дѣятель¬ 
ности  его  учениковъ  и  ближайшихъ  послѣдователей  какъ  Германъ 
Еонтрнктусъ,  Берио  ивъ  Рвйхнау,  Вильгельмъ  Гиршаусвій,  системна 
оѳльжимщіи  еще  ненеЛьвевалась  такой  рнспростраиенностью  кикъ  нѣоколь- 
иовдпѣе,  когда  послѣ  пвдаготичесви-музшжльяой  дѣятельности  позд¬ 
нѣйшихъ  Гвиданійцевъ,  Іоанаа  Еотонгя  и  ЗигбертаГлемблурокаго,  ѳна 
дѣйствительно  сдѣлалась  краеугольнымъ  камнемъ  въ  дѣлѣ  обученія 
церковной  мувынѣ.  Самый  фактъ  нарожденія  на  свѣтъ  енетеимЫ  сѳЛь- 
инзяціи  съ  ея  передвижнымъ  Гексахордомъ,  такъ  мало  соотвѣтствую¬ 
щимъ  естеству  дѣла,  природной  октавѣ  діатоническаго  порядка,  съ  ея 
вжднмою  дѣланностью,  не  можетъ  быть  объяснимъ  ни  чѣмъ  имамъ 
какъ  царившими  въ  то  время  вліяніями  Эллинизма.  В  само  названіе, 
м  форма  образованія  Гексахорда,  наконецъ  та  математичнооть  ввей 
внѣшней  формы,  которою  щеголяетъ  системма  Сольмизаціи,  вое  ото 
ясно  намекаетъ  на  происхожденіе  весьма  м  весьма  не  чуждое  вліяній 
Эллинивма.  Просуществовала  системма  Сольмизаціи  въ  кнчеютвѣ  якобы 
лучшей  пособницы  въ  дѣлѣ  обученія  церковному  пѣнію  я  чтенію  ме¬ 
лодій  весьма  долго;  толью  къ  ХУІ-ому  вѣну  начали  находить  ее  не¬ 
соотвѣтствующей  дѣйствительнымъ  потребностямъ  и  нтересамъ.  Именно 
въ  это -го  время  мвло-но-малу  Гвидонійсніе  слоги  и  получили  свое 
новое  значеніе,  которое  осталось  за  ними  до  сего  времени,  значеніе 
названія  тоновъ  діатоническаго  порядка.  Прибавленное  къ  пест  сло¬ 
гамъ  для  обозначенія  седьмаго  тона  діатонической  С'-дурной  гам¬ 
мы  седьмое  названіе  по  началу  было  не  зі  а  Ьі  (вѣроятно  отъ  Того 
что  касалось  тепа  называвшагося  по  прежнему  буквою  В),  но  за 
тѣмъ  установилось  названіе  зі  и  вен  системма  Гвидояійскихъ  слотовъ  (*) 
осталась  неизмѣнною  до  нашихъ  дней.  Рядомъ  съ  нею  (она  держалась 
сначала  главнымъ  образомъ  въ  Италіи)  народились  на  смѣть  другій 
системмы  слоговъ  въ  качествѣ  нотной  номеклатуры;  такъ  напр.  были 
слоги,  называвшіеся Бобизаціей,  гдѣ  вмѣсто  ГВИдонійекихъ «1,  ге,  ші  нт.  д. 

(і)  Примѣ*.  Сіоп  эти  ммышісьтокше  Аретшскт  ѵь  честь  того  ѵе  Гвідо  АретмстоЛ.  іі.  Р. 
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оказывались :  Ъо ,  се,  Ді,  да ,  Іо ,  та,  пі ,  выдуманные  Нидерландцемъ 
Губертомъ  Ваэльбрантомъ;  были  слоги  Бебнзаціи  (/а,  Ье,  се,  Де,  те, 
/е,  де)  изобрѣтенные  Даніелемъ  Гицлеромъ;  были  слоги  Доменизаціи — 
До,  те,  пі,  ро,  іи,  Іа,  Ъе — составленные  Грауномъ.  Всѣвти  системны 
слоговъ  однако  не  удержались  и  очень  скоро  послѣ  появленія  ихъ 
исчезали  почти  безслѣдно  въ  противоположность Гвидонійскимъ  слогамъ, 
сохранившимъ  свое  позднѣйшее  значеніе  до  нашего  времени. 

Объ  Діафоніи  Гвидо  писалъ  также  довольно  много;  онъ  говорить 
о  ней  и  въ  своемъ  ,,Місго1о§и8“,  но  говоритъ  такъ,  что  можно  предпо¬ 
ложить  не  особенное  его  знакомство  съ  трудами  Гукбальда  на  этотъ 
«счетъ.  Судя  по  всему,  дѣло  Діафоніи  во  времена  Гвидо  нѣсколько 
подвинулось  впередъ  въ  своемъ  развитіи.  Ходъ  голосовъ  въ  парал¬ 
лельныхъ  квинтахъ  Гвидо  уже  отрицаетъ,  правда  не  столько  ради  того,  что 
ходъ  этотъ  есть  по  существу  крайне  антимузыкальный,  сколько  ради 
того,  чтобъ  дать  возможно  большую  употребительность  излюбленнымъ 
всѣми  эллинистами  квартамъ;  Гвидо  даетъ  даже  нѣсколько  правилъ, 
на  основаніи  которыхъ  должно  быть  на  его  взглядъ  совершаемо  дви¬ 
женіе  голосовъ  въ  Діафоніи  и  нѣсколько  примѣровъ  самыхъ  Діафоній, 
конечно  не  отличающихся  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  богатствомъ  за¬ 
мысла  и  контрапунктными  достоинствами.  Въ  области  гармоніи  Гвидо 
и  его  непосредственные  ученики  ушли  не  далеко;  ученіе  гармоніи 
развивалось  чрезвычайно  туго  и  все  это  благодаря  тому,  что  исходной 
точкой  отправленія  было  совсѣмъ  не  то,  что  должно  было  бы  ею  слу¬ 
жить;  мѣшалъ  дѣлу  очевидно  и  Эллинизмъ,  и  привычка  усматривать  въ 
гармоніи  не  аккордъ  первѣе  всего,  а  сочетаніе  мелодій  въ  одно  цѣлое. 
Помѣха,  которую  составлялъ  Эллинизмъ  выражалось  въ  томъ,  что  и 
Гвидо,  и  его  ученики  все  таки  признавали  за  консонансы  лишь  кварту 
квинту  и  октаву,  и  слѣдовательно  продолжали  оставаться  лишенными 
важнѣйшаго  гармоническаго  матеріала  представляемаго  терцою.  Созвучіе, 
гармонію,  танинъ  образомъ  Гвидо  и  ближайшіе  къ  нему  Гвщданійцы 
продолжали  сникать  такимъ  музыкальнымъ  цѣлымъ,  которое  состоитъ 
изъ  мелодій,  звучащихъ  одновременно  ж  непремѣнно  нота  противъ  ноты; 
въ  этомъ  то  я  лежало  коренное  значеніе  той  ошибки,  благодаря  кото¬ 
рой  люди,  усердно  работавшіе  надъ  дѣломъ  развитія  музыкальнаго 
некуотиа,  именно  въ  самоважнѣйшей  его  области  лишены  были  воз¬ 
можности  раяимать  исвуство  быстрымъ  путемъ. 
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Фіоритурныя  украшенія,  какъ  зачатки  будущей  гармоніи  и  мензуры.  — 
Люди  музыкальной  науки  отъ  ѴІІ-го  до  ХІІ-го  вѣк*. — Мензуральная 
систѳмма.  Франкъ  К&пьннкій. — Ученіе  сбъ  и.чтѳрваллахъ  по  Франку. — 
Новыя  формы  композиціи. — Роль  Англіи  по  отношеніи  къ  мензураль¬ 
ной  ‘музыкѣ: — -Анонимная  „ПсѳвдоВѳдв*  и  комѳнтаторы-повлѣдователи 
Франка  Кельнскаго. — Іоаннъ  дѳ  Муриеъ. — ОіарЬовІа  ОГ§ааІса  и  ШедЬоцІа 
ЬдаіИкд.  —  Контрапунктъ.  —  Роль  церкви  въ  періодъ  перваго  развитія 
мензуральной  музыки.  Отношеніе  де-Муниса  къ  пѣвцамъ  церковни¬ 
камъ.—  Раізо  Воічіопе. 

і 

Выше  было  говорево  о  томъ,  что  еще  со  временъ  Григорія  суще¬ 
ствовалъ  родъ  фюритурныхъ  украшеній-наденцъ,  допуснавшихъ  упот¬ 
ребленіе  нѣсколькихъ  тоновъ,  построенныхъ  иа  одномъ  слогѣ  тевета. 
Въ  примѣрахъ  Діафоніи  временъ  Гукбальда  и  Гвидо  такие  моаио  найд- 
ти  нодобнын  заключительныя  ваденцы;  такъ  что  очевидно  даже  истин¬ 
ные  яряверженцы  построенія  одной  мелодіи  надъ  другою  нота  противъ 
нот  допускали  какъ  исключеніе  возмояиоотъ  фіорнтурныхъ  украше¬ 
ній,  въ  которыхъ  на  одну  ноту  одного  голоса  выпадало  нѣсколько 
нотъ  другаго.  Конечно  украшенія  эти  вмѣщались  въ  днокантязжрую- 
щемъ  голосѣ,  при  чемъ  мелодія  Санію  йлпю’а  оставимъ  ■елряіос- 
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новенной.  Изъ  этой  сравнительной  свободы  дискантизирующаго  голосе, 
ивъ  этого  нрава  его  имѣть  большее  количество  нотъ  чѣмъ  сколью 
ихъ  имѣлъ  сапіия  Лплиз,  мало  по  малу  сложился  родъ  фіоритуриыхъ 
каденцъ,  украшеній,  помѣщавшихся  уже  не  въ  концѣ  номера  а  н 
въ  срединѣ  его;  изъ  каденцъ  этихъ  сложился  видъ  такъ  называемаго 
цвѣтистаго  контрапункта,  видъ  контрапунктныхъ  фіоритуръ,  которыя 
назывались  /Іогйіня  (').  Пѣніе  съ  дискантизирующимь  голосомъ,  на¬ 
зывавшееся  во  Франціи  ѵ(< ІесИті и,  существовало  по  началу  въ  водѣ 
двухголосаго,  позднѣе  трехъ  и  четырехъ  голоенаго,  и  имѣло  въ  первое 
время  своего  существованія  чрезвычайно  дѣтскія  основанія;  йесЬапІ 
не  было  дѣломъ  рукъ  ком  пони  ста,  а  предоставлялось  самимъ  пѣвцамъ, 
которые  имѣли  импровизировать  украшенія  дискантизирующаго  голоса. 
Дѣлалось  это  такъ:  одинъ  поющій  велъ  сапінв  Гігшив,  основную  мело¬ 
дію,  имѣвшую  строго  опредѣленный  характеръ,  и  которую  поющій  былъ 
не  въ  правѣ  подвергать  какимъ  бы  то  ни  было  измѣненіямъ  или  добав¬ 
леніямъ;  въ  это  же  время  другой  пѣвецъ  исполнялъ  мелодическій  го- 
ласъ' составлявшій  діафонію  нота  противъ  ноты  Сапйів  Пгншва  и  укра¬ 
шалъ  ее  фіоритурными  каденцами,  Пеигей’ами,  по  собственному  усмотрѣ¬ 
на  я  сообразно  своему  вкусу  и  пониманію  дѣла:  въ  этмхъ  украшвніяхъ,ао- 
строелгыхъ  на  той  иля  другой  йотѣ  Савіив  Гігшива.  не  было  недос¬ 
татка  въ  проходныхъ  нотахъ.  Конечно  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  та¬ 
кое  исполненіе  было  двухголосымъ;  я  когда  одинъ  голосъ  велъ  ме¬ 
лодію  еаігіод  йпппв'а,  а  другой  импровизировалъ  украшенія,  дѣло  это 
было  не  труднымъ,  н  весьма  возможно  себѣ  представить,  что  комби- 
йація  могла  быть  не  лишенною  благозвучія,  разъ  что  дисконтизирую- 
щій  пѣвецъ  обладалъ  достаточными  къ  тому  данными;  но  чѣмъ  долж¬ 
ны  были  порою  оназываться  подобныя  импровизируемыя  украшенія  при 
условіи  исполненія  болѣе  чѣмъ  двухголоснаго,  и  при  условіи  усердна¬ 
го  къ  нимъ  отношенія  поющихъ — это  представить  себѣ  довольно  труд¬ 
но.  Замѣчательно,  что  почву  для  своего  развитія  ЙеигеМ’ы  нашли  по 
началу  ие  въ  области  церковнаго  пѣнія,  а  напротивъ  того  въ  мірѣ 
пѣнія  свѣтскаго,  при  чемъ  роль  санйк  Гігпшв'а  играла  обыюовепо 
юная  нибудь  народная  мелодія.  Проникнувъ  затѣмъ  въ  сферы  церков¬ 
ной  музыки,  гдѣ  уже  украшеля-кадѳнцы  имѣли  мѣсто  въ  концѣ  но* 
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тронъ  и  въ  видѣ  рѣдкихъ  исключеній  въ  срединѣ  его,  ПепгеШи  встрѣ¬ 
тили  страшное  сопротивленіе  со  стороны  учено-музыкальнаго  міра,  ви¬ 
дѣвшаго  въ  нихъ  посягательство  па  цѣлость  Григоріанскихъ  мелодій, 
посягательство  на  самое  искуство.  Раздались  обильные  вопли  противъ 
такого  «посрамленія  искуства;»  учено-музыкальный  людъ  называлъ 
пѣніе,  обильно  снабженное  ЛепгеНами.  разложеніемъ  и  паденіемъ  всѣхъ 
истинныхъ  началъ  искуства,  невозможнымъ  проведеніемъ  въ  жизнь 
искуства  такихъ  неественныхъ  созвучій  какъ  отъявленные  диссонансы 
въ  родѣ  терцы  и  сексты.  Но  ничто  не  помогало!  Разъ  забравшись  въ 
область  церковнаго  пѣнія,  найдя  удобную  ночву  для  своего  развитія 
въ  суровыхъ,  однообразныхъ,  отличающихся  медленностью  движенія 
Григоріанскихъ  мелодіяхъ  сапіпз  Лпннз'а,  имѣя  за  себя  существовав¬ 
шій  прежде  заключительныя  каденцы-украшенія,  ЛеигеМ'ы  начали  «ѳбѣ 
процвѣтать  въ  сферѣ,  которой  по  началу  въ  сущности  онѣ  были  со¬ 
вершенно  чужды. 

Ие  смотря  на  то,  что  отчасти  отношенія  учено-музыкальнаго  міра 
въ  дѣлу  вторженія  Пеигей'ъ  въ  міръ  церковной  музыки  н  имѣли  нѣ¬ 
которыя  основанія,  не  смотря  на  то,  что  въ  сущности  нельзя  назвать 
вполнѣ  противоестественнымъ  то  ненавистничество,  которымъ  ото  втор¬ 
женіе  было  встрѣчено,  необходимо  въ  то  же  время  иризиать  слѣдую¬ 
щее:  ЛеогеМ'ы  принесли  огромную  дозу  пользы  дЬлу  музыкальнаго 
развитія  и  принесли  ее  не  сами  по  себѣ,  ие  какъ  украшенія  церков¬ 
наго  пѣнія,  а  какъ  нѣчто  внесшее  въ  консервативно-замкнутый  міръ 
Григоріанской  музыки  новый  взглядъ,  возможность  новаго  отношегіа 
къ  дѣлу  многоголосія,  къ  качеству  различныхъ  интерваламъ  вранѣ 
священныхъ  кварты,  квинты  и  октавы  и  къ  вопросу  о  законности  ихъ 
появленіи  въ  области  гармоническихъ  сочетаній.  Въ  ЛенгеМ'ахъ  іо* 
являлись  на  ряду  съ  квартами  и  квинтами  также  терцы  и  - сексты  въ 
видѣ  проходныхъ  нотъ;  невольно,  благодаря  инстинктамъ  слуха  и  сами 
пѣвцы  и  слушатели  стали  замѣчать,  что  завѣдомые  диоооннисы  въ 
радѣ  терцы  даютъ  на  олухъ  чуть- ли  не  болѣе  пріятное  созвучіе  чѣмъ 
законнѣйшій  изъ  всѣхъ  консонансовъ,  кварта:  стали  замѣчать  м  то, 
что  диссонансъ  или  пѣть,  а  наир,  терца  и  секста  есть  нѣчто  очевид¬ 
но  совершенно  не  столько  диссонирующее  какъ  секунда  и  септима. 
Все  это  было  уже  началомъ  признанія  за  терцой  нѣкоторыхъ  гармо¬ 
ническихъ  правъ.  Мало  по  налу  человѣчество  ирншдо  къ  убѣжденію, 
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чю|  терцу  считать  диссонансомъ  невозможно;  правда  нельзя  же-  было 
призвать  ее  послѣ  столькихъ  вѣиовъ  дротнвуиоложнаго  убѣжденіи  кон- 
сомансомъ,  но  оказалась  возможною  извѣстная  уступка:  терна  была 
признана  неполнымъ  консонансомъ.  Понятно,  что  случилось  это  не 
сразу.  Вѣковыя  предубѣжденія  не  могли  разумѣется  быстро  рухнуть 
подъ  вліяніемъ  вторженія  Гіеигеи'ъ  въ  область  Григоріанскаго  пѣнія. 
Терца — диссонансъ  была  для  Грековъ  аксіомою  не  трубующею  доказа¬ 
тельствъ.  За  1  реками  въ  вто  свято  вѣрилъ  я  христіанскій  міръ.  Въ 
періодъ  полнаго  разцвѣта  вліяній  зллинизма  убѣжденіе  ото  было  столь 
твердо,  что  не  было  ни  одного  ученаго-музыканта,  который  рѣшался 
бы  поколебать  его  тѣми,  или  другими  доводами.  Да  я  какъ  было  бы 
поколебать  вѣковую  аксіому,  когда  паденіе  ея  долженствовало  пере¬ 
вернуть  вверхъ  дномъ  всѣ  понятія  о  гармоніи,  многоголосіи,  церков¬ 
номъ  яѣнін,  Діафоніи  н  пр.  Очень  естественно,  что  при  всѣхъ  этихъ 
условіяхъ  такого  рода  явленіе  какъ  то,  что  въ  ХШ-иъ  вѣкѣ  торца 
слыветъ  уже  за  консонансъ  хотя  и  не  полный,  за  интервалъ  дающій 
въ  еоавучім  консонансное  впечатлѣніе  покоя  н  законченности,  есрь 
явленіе  первой  важности  н  подготовлявшееся  довольно  медленнымъ  пу¬ 
темъ.  Что  же  спрашивается  могло  подготовить  это  важное  явленіе  въ 
тотъ  періодъ,  когда  гармонія  имѣла  своимъ  исходнымъ  пунктомъ  не 
аккордъ  а  мелодическія  построенія  такъ  сказать  въ  два  и  три  этажа? 
Конечно  подготовило  его  вторженіе  ПеигеІГъ  въ  облаоть  Григоріанскаго 
іѣнія. 

Сдѣлавъ  уступку,  признавъ  терцу  за  неполный  консонансъ,  учено* 
музыкальный  міръ  однако  не  сразу  примирялся  съ  этою  уступною. 
Долго  послѣ  того,  до  XV  1-го  вѣна,  считалось  все  таки  неподобающимъ 
помѣщеніе  терцы  какъ  гармоническаго  сочетанія  напр.  въ  концѣ  но¬ 
мера,  въ  финальномъ  аккордѣ;  даже  признавая  терцу  возможнымъ 
гармошпѳе&имъ  матеріаломъ,  композиторы  того  времени  отводили  ой 
иѣето  лишь  въ  срединѣ  композицій,  въ  общемъ  ряду  съ  остальными 
гармоническими  сочетаніями  и  въ  тоже  время  не  считали  вѳзиѳжпшъ 
заканчивать  ею  музыкальный  номеръ. 

Въ  йеигей’ажъ  же  можно  искать  исходный  пунктъ  н  другаго  важ¬ 
наго  явленія,  а  именно  зарожденія  музыкальной  мензуры.  Благодаря 
ЯадгЫГамъ  человѣчество  пріучилось  къ  мысли,  что  именно  въ  хоро¬ 
вомъ  пйнін  но  только  вовможно,  но  даже  желательно  ради  разнообразія 
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его  употребленіе  тойонъ  развой  продолжительности,  при  чемъ  въ  ин¬ 
тересахъ  достоинства  сочетаній,  въ  интересахъ  искорененія  ивъ  испол¬ 
ненія  всякой  гадательное™  надо  стремиться  къ  тому  иди  иному  емо- 
ообу  измѣренія  этой  продолжительности.  Оказалось,  что  нѣтъ  інчѳір 
нр^тиду естественнаго,  если  не  только  въ  концѣ  номера  гршоршнодагр 
пѣнія  надъ  одной  нотой  саиіиз  іігшиз'а  построенъ  цѣлый  «іикіиа,  но  н 
въ  срединѣ  его  надъ  нѣкоторыми  нотами  имѣются  іісигеи  ы  дискант**? 
знруюцаго  голоса.  Двухголосное  пѣніе  съ  ПеигеК  аня  еще  не  наводило 
на  особен ын  но  Ѳтому  иовѳду  размышленія,  но  что  касалось  дѣція 
болѣе  чѣмъ  двухголоснаго,  то  тамъ  ПеигеП'ы  невольно  наводили  на 
мысль  о  положительной  необходимости  имѣть  какое  нмбудь  мѣрило 
длцны,  нѣрнлѳ  нротяжимостя  тоновъ,  нрн  помощи  котораго,  можно 
было,  бы  шшърнлиа  против  у  поставлять  одной  нотѣ  саціиа  іяшир  а 
двѣ  млн  трм  нош  днекантизирушнціхь  голосовъ,  де  нарушай  общаго 
сирой  всего  музыкальнаго  цѣлаго  н  не  дѣлая  итого  дочти  на  обумъ. 
Пришлось  выдумать  для  тоновъ  извѣстныя,  сравнительныя  отношенія 
временъ  нхъ  нротяжимостя,  а  ато  н  было  музыкальной  мензурой* 
Дѣло  было  оннть  таки  огромной  важности.  Надо  принять  въ  разеиетц 
что  въ  установленіемъ  законовъ  мензуры  должны  были  пасть  Грнго? 
ріаиоюя  Невмы,  вамъ  нѣчто  непримѣнимое  въ  мензуральной  системмѣ. 
Смазать  въ  точности, когда  были  изобрѣтены  мензуральная  системная 
мензура  льны  з  нош,  нельзя,  но  можно  опредѣлить  дѣло  приблизительно; 
самыя  раннія  указанія  на  существованіе  мензуральной  системмы  какъ 
уже  выработаннаго  до  извѣстной  степени  цѣлаго,  относятся  въ  пос¬ 
лѣдней  четверти  ХН-го  и  первой  четверти  ХШ-го  вѣковъ;  но  суда  по 
венмъ  то  именно  указаніямъ  можно  предположить  и  то,  что  въ  иевы- 
работаннвмъ,  еще  первообразномъ  видѣ  мензуральная  еистамжа  не 
была  неизвѣстною  и  въ  гордой  половинѣ  ХІІ-го  вѣна.  Многоголосное 
пѣніе  не  .мензуральной  систем мѣ  стало  называться  мензуральнымъ  *ѣ,- 
ніомъ,  снѳсобъ  вотированія-^  мензуральнымъ  шрифтомъ,  а  контра*- 
ну  игеяеты- музыканты,  начавшіе  съ  удивительнымъ  жаромъ  разраба¬ 
тывать  но  мензуральной  системмѣ  контрапунктъ  и  доведшіе  нмослйд- 
отвіе  дѣло  развитія  его  до  чрезвычайныхъ  подробностей — мензура - 
листами. 

Мензураліюмъ  въ  музыкѣ  есть  уже  собственно  явленіе,  которымъ 
начинается  во  идя  эпоха  въ  исторіи  развитія  музыкальнаго,  яокуства. 
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ам»ЯЯ  змячиіельнаго  по  сравненію  съ  прежнимъ  процвѣтанія  его.  Но 
этому  именно  теноръ,  прежде  чѣмъ  начать  говорить  о  мензуральной 
музыкѣ,  нелиміяимъ  будетъ  небольшое  отступленіе  ради  указанія  нѣ¬ 
которыхъ  музыкальныхъ  именъ,  именъ  людей,  работавшихъ  въ  эти 
первые  вѣна,  развитія  христіанскаго  искуства  на  пользу  музыкальнаго 
дѣла  и  труды  которыхъ  о  музыкѣ  дошли  до  нашего  времени.  Начать 
мою»  будетъ  съ  ѴШ  го  столѣтія  какъ  времени  подготовившаго  собою 
Гуябальдовскій  періодъ,  окончить  же  ХІ-мъ  и  первой  половиной  XII- го 
вѣса,  какъ  столѣтіями  давшими  собою  результаты  жизнедѣятельности 
Гукбальда  и  Гвидо,  а  въ  особенности  послѣдняго,  благодари  численности 
представителей  его  школы. 

Аллу  инъ  (Аісиішш,  АІЬіпиз  Пассив)  родился  въ  іоркшнрѣ  (въ  Ан- 
гліц)  въ  755  г.  умеръ  въ  Ь04  г;  былъ  учителемъ  Карла  Ьелив&г» 
по  части  музыкальнаго  дѣла.  Авреліавъ  (АцгеШмшз  Веощенш)  изъ 
Реомз  (во  Фландріи);  жилъ  въ  половинѣ  ІХ-го  столѣтія  и  оставилъ 
по  себѣ  сочиненіе  „Міиісн  <1і8сір1іпа“.  Ремигій  Альтизіодоръ,  .Бенедиктин¬ 
скій  монахъ  Севъ-Жерменскаго  монастыря,  жилъ  во  второй  половинѣ  ІХ-го 
вѣка;  послѣ  него  осталось  сочиненіе  ,,Пе  шизіса“.  Отто  Вдувіацензій, 
современникъ  Гукбальда,  жившій  послѣдніе  годы  своей  жизни  во  Фран¬ 
ціи,  гдѣ  и  умеръ  въ  942  г;  оставилъ  послѣ  себя  нѣсколько  научно 
музыкальныхъ  сочиненій,  между  которыми  наиболѣе  выдающимся 
можно  назвать  „Біаіоёіш  йещшіса11.  Гегино,  Бенедиктинскій  монахъ, 
умершій  въ  910  г.,  авторъ  ,^Ёрщ(о1а  ііе  Ьагтоша“;  Берио  изъ  Рей- 
хенцу  (умеръ  въ  въ  1048  г.),  аббатъ,  авторъ  сочиненія  ,,0рц*сщ1а  (1е 
шішіса“.  Германъ  Вонтрактусъ,  высоко  образованный  монахъ  Бенедик¬ 
тинецъ,  умершій  въ  1054  г.  и  оставившій  много  сочиненій  научно- 
музыкальнаго  содержанія,  изъ  которыхъ  наиболѣе  видное  мѣсто  за¬ 
нимаетъ  ,,Мцзіса“.  Вильгельмъ  изъ  Гиршау  жилъ  въ  ооловниѣ  ХІ-го 
вѣка.  Арибо,  схолостикъ  Бенедиктинецъ,  послѣдователь  Гвидо  и  истол¬ 
кователь  гвидовскаго  сочиненія  .,Місго1о§из“;  жилъ  во  второй  поло¬ 
винѣ  ХІ-го  вѣка.  Іоаннъ  Воттоній,  также  какъ  и  предшествовавшій 
одинъ  изъ  усердныхъ  Гвидонійцевъ.  Бернгардтъ  изъ  Влерво  (1091 — 
1153  г.),  авторъ  ,,Топа1е1‘,  сочиненія  о  гаммахъ.  Сочиненія  этихъ 
названныхъ  здѣсь  представителей  научно-музыкальной  литературы,  а 
также  какъ  и  сочиненія  Гукбальда,  Гвидо,  Франка  Кельнскаго,  Мар¬ 
кетта  Падуанскаго,  Іоанна  де  Му  риса,  издалъ  въ  1784  г.  хорошій  зна- 
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текъ  дѣла,  аббатъ  Мартинъ  Гербертъ  по  собраннымъ  имъ  манускрип¬ 
тамъ  подъ  названіемъ  „Ксгіріогев  еесіевіавйсі  ёе  шнява  еавга1  ‘ . 

Древнѣйшее  изъ  дошедшихъ  до  насъ  сочмневій  о  мензуральной  сн> 
стеимѣ  есть  изданное  Гербертомъ  въ  числѣ  поммнутыхъ  выше  (')  со¬ 
чиненіе  Франка  Кёльнскаго  (изъ  Кёльна)  ,, Низка  еі  саиіш  пенщь 
гаЬіііа4  с .  Сочиненіе  ото  даетъ  подробное  ноняніе  о  мензурѣ,  взаим¬ 
номъ  отношеніи  интервалловъ  но  тогдашнему  понятію  и  объ  дяшл- 
т из ироаа иіа.  Въ  самый  первый  періодъ  существованіи  цензуры  мен¬ 
зуральныхъ  нотъ  было  двѣ:  Іопда  и  ВгеЫ»-,  у  Франка  ихъ  имѣется 
четыре  и  соотвѣтственно  четыре  рода  паузъ;  двѣ  вновь  прибавленныя 
мензуральныя  ноты  были  Впріех  Іопда  (позднѣе — Махіта )  и 
тіЬг«т.  Наибольшею  по  длинѣ  была  Махіта  наименьшею — ЗетЛГеѵіз; 
взаимное  отношеніе  ихъ,  пакъ  измѣреніе  ихъ  <  сравнительной  продол¬ 
жительности  было  таково: 

Одна  Махіта ,  содержала  въ  себѣ  двѣ  Ьопда. 

Одна  Ьопда  ,,  „  ,,  двѣ  Вгеѵіч. 

Одна  Вгетч  ,,  ,,  ,,  двѣ  ВтіЫ'еѵіа  (*). 

Сравнивая  ихъ  съ  нотами  нашего  времени  надо  понимать  ихъ 
такъ: 

Одна  Махіта— двумъ  нашимъ  цѣлымъ. . 

Одня  2/0м#я=едноЙ  нашей  цѣлой. 

Одна  2й-т$=нашей  полу  нотѣ. 

Одна  ВетіЬгеѵі8==т\а^к  четверти. 

Тройное  дѣленіе,  соотвѣтствующее  Греческимъ  Трохею  и  Ямбу, 
состояло  изъ  Ьоп§а  и  Вгехіз,  слѣдовавшихъ  одна  за  другою.  Для  того 
чтобъ  уразнообраэить  ритмъ  и  дать  ему  возможность  состоять  не  изъ 
однихъ  2 — 1,  2 — 1,  2 — 1  (Ьотза-Ьгеѵк,  Ьов^а-Ьгеѵй  и  т.  д.)  Франкъ 
изобрѣлъ  другое  взаимное  отношеніе  между  Ьоп^а  и  Втеѵіз,  а  именно: 
нервая  могла  быть  понимаема  кань  содержащая  въ  себѣ  не  двѣ,  а 
три  Вгеѵія.  При  посредствѣ  этого  взаимнаго  отношенія  можно  было  имѣть 

(1)  Прямѣй.  Зсгірі.  111. 

(У  Прииіч.  Изображались  эти  мензуральныя  ноты  въ  ввдѣ  черныхъ  четырехъ-у  гольныхъ  воро¬ 
вокъ:  Ьоп#а — квадратномъ  поставленнымъ  на  одну  взъ  сторонъ,  съ  черно!  яніе!  идущей  отъ  верх- 
маго  утла  аа  подобіе  кого  какъ  омо  аль  у  теяереишмхъ  воду  нога  л  четверка!;  бтоѵівттаммь  же 
квадратикомъ  но  бекъ  линіи;  вешіЬгеѵі в—  такамъ  же  квадратикомъ  н осиленнымъ  на  на  одну  адъ 
сторонъ,  а  на  уголъ;  Махіта  (двойная  1оп#а)— соединеніемъ  двухъ  ввадратнновъ,  чернымъ  аарале- 
лограммомъ,  аоставленвыиъ  на  шаровую  сторону,  съ  Даніей  макъ  Ь<ш#в.  ▲.  Г. 
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тройной  ритмъ,  состоящій  не  только  изъ  Ьопр-Вгеѵіз  но  и  изъ  одной 
Ьоп§а,  повторяющейся  нѣсколько  разъ;  при  сочетаніи  Ьои&а-Вгеѵіз  пер¬ 
вая  играла  роль  Греческаго  Лрзиса,  вторая  роль  Тезиса;  когда  же 
появлялась  трехъ  временная  Бонда,  то  она  оставалась  Арзисомъ  а 
Тевисъ  къ  ней  составляла  или  послѣдующая  Бонда,  или  слѣдовавшія 
за  нею  три  Вгеѵіз.  Позднѣе  зто  тройное  дѣленіе  перенесено  было  и  на 
Вгеѵіз-БешіЬгеѵіз,  а  также  на  изобрѣтенную  позднѣе  Міпіта,  состав- 
лявлявшую  до  существу  половину  БешіЬгеѵіз.  Такимъ  образомъ  кромѣ 
первоначальнаго  двухвременнаго  дѣленія  явилось  еще  трехвременное; 
послѣднее  получило  названіе  регіесіит,  въ  честь  того,  что  трехвре- 
менность,  тройственность,  сообразно  съ  христіанскими  вѣрованіями 
считалась  наиболѣе  совершеннымъ  началомъ,  а  первоначальное  двух- 
временное  дѣленіе  получило  названіе  ішрегГесіиш.  Бывали  случаи,  когда 
(напр.  у  Франка  )  въ  сочиненіи  съ  трехвремениымъ  ритмомъ  слѣдо¬ 
вали  одна  за  другой  двѣ  Вгеѵіз,  при  чемъ  одну  должно  было  пони¬ 
мать  навь  двойную;  называлось  это  Альтераціей.  Въ  такихъ  случаяхъ 
для  уясненія  поющему,  которую  именно  изъ  двухъ  Вгеѵі»  слѣдуетъ 
считать  альтерированной,  къ  Вгеѵіз,  что  играла  роль  двухвремен 
ной,  прибавляли  точку,  называвшуюся  по  этому  рипсЫт  аШгаН&пЫ 
(*).  Кромѣ  Альтераціонной  точки,  была  еще  другая,  замѣнявшая  наши 
тактные  штрихи  и  называвшаяся  рисГит  еІігШопія.  Что  касается 
тавтныхъ  штриховъ,  то  они  появились  много  позднѣе;  только  съ  ХѴІ-го 
вѣка  начинаютъ  они  входить  въ  употребленіе,  при  чемъ  прививаются 
довольно  туго,  такъ  что  еще  въ  концѣ  ХѴІ-го  вѣка  все  таки  многіе 
композиторы  обходились  безъ  раздѣленія  тактовъ  штрихами. 

Ученіе  о  консонансахъ  и  диссонансахъ,  благодаря  Франку,  стало  на 
новую  почву  и  его  принцицы  по  этой  части  напоминаютъ  то,  какъ 
понимается  дѣло  въ  наше  время.  Консонансы  по  его  теоріи  бываютъ 
трехъ  видовъ:  полные,  средніе  и  неполные.  Полными  признаетъ  онъ 
только  унисонъ  и  октаву;  средними — кварту  и  квинту;  не  полными — 
большую  и  малую  терцу.  Диссонансы  бываютъ  двухъ  видовъ:  пол¬ 
ные — увеличенная  кварта,  большія  и  малыя  септимы  и  секунды  и 
неполные — большая  и  малая  секста.  Послѣдняя  уступна  относительно 

(О  Примѣч.  Въ  этомъ  явіеиі*  ■  лептъ  начало  нашей  точка,  приставляемой  въ  нотамъ  въ  ка¬ 
чествѣ  признаки  удлинению  ахъ  на  одно  время  въ  дополненіе  въ  двумъ  временамъ  вин  содержимымъ.  А.  Р. 

,Р*8кадаеи.  Исторія  муяыкм.  Ч.  П.  4 
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сексты,  считавшейся  до  того  совершеннымъ  диссонансомъ,  сдѣлано  оче¬ 
видно  въ  виду  признанія  терцы  неполнымъ  консонансамъ;  конечно 
терца-консонансъ  не  можетъ  дать  въ  опрокинутомъ  видѣ  диссонансъ — 
сексту,  но  довольно  логичнымъ  выглядитъ  то,  что  неполным  консо¬ 
нансъ  (разъ  уже  считать  таковымъ  терцу)  даетъ  въ  своемъ  обраще¬ 
ніи  неполный  диссонансъ,  что  въ  сущности,  какъ  понятіе  весьма 
мало  отличается  отъ  понятія  „ неполный  консонансъ44.  Сверхъ  того 
довольно  логиченъ  былъ  и  результатъ: ,  соединеніе  неполнаго  консо¬ 
нанса  (терцы)  съ  неполнымъ  диссонансомъ  (секстой)  сокращало  такъ 
сказать  явленіе  ,, неполное™4 4  и  давало  полный  консонансъ,  октаву. 

Говоря  объ  интервалахъ,  Франкъ  даетъ  указанія  относительно  упот¬ 
ребленія  въ  дѣло  при  многоголосномъ  пѣніи  консонансовъ  и  диссонан¬ 
совъ;  указанія  эти  доказываютъ  съ  полною  ясностью,  что  дѣло  много¬ 
голосной  композиціи  въ  его  время  стоило  значительно  выше  чѣмъ  во 
времена  Гвидо  и  первыхъ  Гвидонійцевъ;  обязано  оно  этимъ  было 
конечно  главнѣе  всего  мензуральной  системмѣ  и  тому,  насколько 
сравнительно  быстро  она  привилась.  Франкъ  же  даетъ  указанія  объ 
различныхъ  формахъ  композиціи,  существовавшихъ  въ  его  время,  какъ 
напр.  МоШШ,  СапШепів ,  СопАисШ  и  КопйеІШ. 

Моіеііиз — родъ  свѣтскаго  пѣнія  (тогда  эта  форма  понималась  со¬ 
вершенно  противоположно  теперешнему)  и  названіе  МсіеНиз  произошло 
отъ  слова  шоі,  подъ  которымъ  Провансальскіе  пѣвцы,  Труверы,  пони¬ 
мали  вообще  стихотвореніе,  служащее  текстомъ  для  мелодіи.  Позднѣе, 
съ  ХУ-го  вѣка  Моіеииз  началъ  имѣть  текстъ  религіознаго  содержанія 
и  Тинкторисъ  разъясняетъ  его  какъ  духовное  пѣніе,  имѣющее  обще¬ 
религіозное  содержаніе,  пригодное  для  исполненія  въ  церкви,  если  не 
во  время  службы,  то  во  всякое  другое  время  для  приданія  мыслямъ 
церковной  паствы  возможно  религіознаго  направленія.  Въ  сущности 
послѣднее  назначеніе  Мотетта  и  это  объясненіе  его  характера  остается 
вѣрнымъ  до  нашего  времени,  ибо  и  теперь,  напр.  въ  Германіи,  во 
многихъ  городахъ  можно  иногда  присутствовать  по  пятницамъ  при 
исполненіи  въ  церквахъ  Мотеттовъ  въ  послѣ-полу  денное  время.  Сан- 
Шепа  состояла  изъ  небольшой  мелодіи  сдѣланной  къ  тексту  эротическаго, 
или  просто  любовнаго  содержанія.  І'ошіисіиз,  и  КопёеИиз,  указанія  о  ко¬ 
торыхъ  менѣе  ясны,  были  также  формами  свѣтской  музыки;  какъ 
кажется  подъ  названіемъ  Вопсіеііиз  (Вопёеіеі,  Випё  зігорЬе)  надо  пони* 
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мать  свѣтскую  форму  композиціи,  основная  тема  которой  является  въ 
видѣ  нѣсколькихъ  возвратовъ  мелодіи  къ  ея  начальной  строфѣ;  этимъ 
вѣроятно  объясняется  и  самое  названіе  происходящее  отъ  слова  гоші, 
гиші  (круглый),  позднѣе,  но  разъясненію  Дюфэи,  подъ  Копбеііиз  можно 
было  понимать  то,  что  мы  отчасти  понимаемъ  подъ  словомъ  Ги^аіо,  подъ 
выраженіемъ  фугированная  тема  (не  въ  строгой  формѣ  фуги),  или  что 
нѣмцы  понимаютъ  подъ  выраженіемъ  ,,пасЬашин^еиь'.  Попадающіяся 
у  Франка  выраженія  въ  родѣ  рііса,  сориіа,  осЬеІив, остаются  для  нашего 
времени  непонятными  такъ-же  какъ  и  поддающееся  выраженіе  Ііііега. 

Ранѣе  всего  мензуральная  системма  привилась  въ  Англіи,  гдѣ  въ 
Оксфордѣ  вообще  процвѣтала  музыка  еще  съ  ІХ-го  вѣка.  Высказать 
это  мнѣніе  можно  основываясь  на  указаніяхъ  писателей  нѣсколько 
повднѣйшаго  періода,  а  отчасти  и  потому,  .что  дѣйствительно  именно 
въ  библіотекѣ  Оксфордскаго  университета  имѣется  наибольшій  процентъ 
сочиненій  о  мензуральной  системмѣ,  оставшихся  отъ  періода  непосред¬ 
ственно  слѣдовавшаго  за  жизнедѣятельностью  Франка.  Но  вышесказан¬ 
ное  конечно  не  исключаетъ  необходимости  признанія  за  Нидерландами, 
Франціей  и  Италіей  того  времени  также  важной  роли  въ  дѣлѣ  разви¬ 
тія  мензуры,  ибо  композиторы  и  ученые  этихъ  странъ,  а  въ  особен¬ 
ности  Нидерландцы,  какъ  мы  увидимъ  ниже,  оказали  очень  много  услугь 
дѣлу  развитія  мензуральной  музыки,  и  даже  былъ  періодъ  времени, 
нѣсколько  позднѣе  Франка,  когда  именно  Нидерландцы-то  и  шли  можно 
сказать  впереди  всѣхъ  какъ  контрапунктисты-мензуралисты. 

Чуть  ли  не  ко  времени  Франка  относится  и  анонимное  сочи¬ 
неніе  о  мензуральной  музыкѣ,  ,,Иивіса  4иа<1гаіа  аеи  шеіі8игаіа“,  назы¬ 
вающееся  „РзешНьВеда".  Такъ  какъ  въ  Оксфордской  библіотекѣ  имѣется 
манускриптъ  Пресвитера  (писателя  жившаго  отъ  672—735  г.),  кото¬ 
рый  называется  также  ,,Ве<1а“  и  который  впослѣдствіи  былъ  изданъ 
въ  Базелѣ  въ  1563-емъ  году,  то  произошло  недоразумѣніе,  вовлекшее 
нѣкоторыхъ  позднѣйшихъ  писателей  въ  весьма  важную  ошибку,  состояв¬ 
шую  въ  томъ,  что  они  предполагали  мензуру  извѣстною  въ  Англіи 
еще  въ  ѴІІІ-омъ  вѣкѣ.  Такого  рода  фактъ  былъ  бы  рѣшительно  не 
возможенъ,  и  мнѣніе  будто  много  ранѣе  ХІІ-го  вѣка  мензуральная  си¬ 
стемма  начала  свое  существованіе  есть  мнѣніе  чрезвычайно  ошибочное, 
явившееся  въ  результатѣ  указаннаго  выше  недоразумѣнія. 

4*  * 
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Между  писателями  слѣдовавшими  за  Франкомъ,  коментировавшими  и 
разъяснявшими  его  указанія  и  принципы,  можно  назвать  слѣдующихъ: 
Вальтеръ  Одингтонъ,  бенедиктинецъ  жившій  въ  первой  половинѣ  ХШ-го 
вѣка;  Гіеронимъ  Моравскій,  работавшій  надъ  мензуральной  музыкой  и 
прожившій  большую  часть  жизни  въ  Парижѣ  монахъ-доминиконецъ;  оба 
они  не  ушли  далѣе  Франка  и  были  лишь  коментаторами  и  проводи¬ 
телями  его  принциповъ.  Тоже  можно  сказать  и  о  Робертѣ- де-Гаидло . 
Но  въ  концѣ  ХШ-го  и  началѣ  ХІУ-го  вѣка  выступили  на  арену  научно¬ 
музыкальной  дѣятельности  два  писателя,  роль  которыхъ  была  значи¬ 
тельно  шире  роли  трехъ  вышеназванныхъ;  вто  Маркеттъ  изъ  Падуи 
(Маркеттъ  Падуанскій)  и  еще  болѣе  его  выдающійся  Іоаннъ-де-Мурисъ. 
Отъ  Маркетта  дошли  до  нашего  времени  два  сочиненія  въ  изданіи 
Герберта:  одно  отъ  1274  г.  трактующее  объ  сапіив  Гігтиз  н  его  зна¬ 
ченіи,  а  другое,  отъ  1309  года,  касающееся  исключительно  мензураль¬ 
наго  пѣнія. 

Іоаннъ  де-Мурисъ  (въ  первой  четверти  ХІѴ-го  вѣка  докторъ  Сор¬ 
бонны  въ  Парижѣ)  былъ  вообще  человѣкомъ  высокаго  образованія. 
Философъ,  знатокъ  исторіи,  математикъ,  онъ  былъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и 
выдающимся  музыкантомъ.  Его  взляды  на  дѣло:‘  многоголоснаго  пѣнія, 
на  роль,  какая  должна  быть  въ  немъ  отведена  консонансамъ  и  дис¬ 
сонансамъ,  доказываютъ  въ  немъ  такое  пониманіе  прекраснаго  въ 
искуствѣ,  которое  возможно  лишь  въ  человѣкѣ  въ  высшей  степени 
передовомъ.  Такъ  напр.  онъ  разъяснилъ,  что  диссонансъ  какъ  проходная' 
гармонія  вполнѣ  законенъ,  разъ  что  онъ  должнымъ  образомъ  разрѣша¬ 
ется,  законенъ  настолько  же,  насколько  строго  умѣстенъ  консонансъ 
въ  началѣ  и  въ  концѣ  каждаго  гармоническаго  порядка.  Вопросъ  о 
параллельныхъ  полныхъ  консонансахъ  (октавѣ  и  унисонѣ),  какъ  и  во¬ 
просъ  о  параллельныхъ  квинтахъ,  разрѣшается  Де-Мурисомъ  въ  томъ 
смыслѣ,  что  ни  то  ни  другое  не  должно  быть  допустимо;  рекомен¬ 
дуется  даже  противуположное  движеніе  какъ  способъ,  способствующій 
развитію  гармоническихъ  красотъ.  Словомъ  Іоаннъ  де-  Мурисъсъ  сво¬ 
ими  принципами  значительно  придвинулся  къ  писателямъ  н  компонис- 
тамъ  позднѣйшей  эпохи,  и  разумѣется  проводя  эти  принципы  въ  жизнь 
искуства  въ  значительной  степени  способствовалъ  развитію  его. 

По  отношенію  къ  Діафоніи  труды  Іоанна  де-Муриса  отразились 
«слѣдующимъ:  Діафонія  стала  существовать  въ  двухъ  видахъ  ог§апіса  и 
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ЪазШса.  Вавіііса  состояла  изъ  того,  что  одинъ  голосъ,  именно  бассъ, 
сохранялъ  постоянно  одинъ  и  тотъ  же  выдерживаемый  тонъ  (органный 
пунктъ),  другой  же  дѣлалъ  по  отношеніи  къ  нему  разные  интерваллы  въ 
«воемъ  мелодическомъ  движеніи  ;при  этомъ  движеніе  начиналось  обязательно 
съ  квинты,  а  кончалось  непремѣнно  полнымъ  консонансомъ.  Въ  сущ¬ 
ности  это — родъ  прежней  Діафоніи.  БіарЬота  Ог§апіса  состояла  изъ 
двухъ  одновременно  движущихся  голосовъ,  дѣлающихъ  въ  своемъ 
мелодическомъ  направленіи  постоянное  противуположное  движеніе: 
когда  верхній  голосъ  идетъ  на  верхъ,  нижній  направляется  внизъ 
и  на  оборотъ.  Чрезъ  удвоенія  происходили  изъ  Діафоній — Трифоніи  и 
Тетрафоніи;  въ  послѣдней  Іоаниъ-де-Мурисъ  допускаетъ  удвоеніе  въ 
квинтѣ,  единственный  случай,  гдѣ  онъ  до  извѣстной  степени  прими¬ 
рялся  съ  квиятными  ходами.  Шаріюніа  Ог^апіса  была  формой  чисто 
вокальнаго  характера,  тогда  какъ  Вазіііса  съ  ея  неподвижнымъ  ниж¬ 
нимъ  тономъ  прямо  намекаетъ  на  то,  что  оргацный  пунктъ  поручался 
инструменту. 

По  видимому  Іоаннъ-до-Мурисъ  занимался  изслѣдованіемъ  много*' 
голосія,  понимая  подъ  нимъ  главнѣйшимъ  образомъ  контрапунктъ;  во 
всякомъ  случаѣ  контрапунктъ  и  его  техника  были  одною  изъ  отраслей 
знанія,  усердно  разработываемыхъ  Іоанномъ-де-Мурисомъ;  онъ  даже 
оставилъ  послѣ  себя  сочиненіе  <Агз  сопігарипс1і»(')  Въ  томъ  же  направ¬ 
леніи  работалъ  ближайшій  послѣдователь  традицій  Іоанна-де-Муриса 
Проодоцимъ  Белдомандій,  оставившй  также  послѣ  себя  .сочиненіе  «І)е 
Сонігарипсіо».  Послѣдній  между  прочимъ  признаетъ  уже  не  только 
терцу,  но  и  сексту  за  консонансъ,  исходя  изъ  того  убѣжденія,  что  кон¬ 
сонансъ  терца  должна  оставлять  дальнѣйшую  часть  октавы  (сексту) 
тоже  консонансомъ;  по  мнѣнію  того  же  Белдомандія,  не  имѣя  въ  себѣ 
характера  полнаго  диссонанса,  кварта  все  же  консонансомъ  названа 
быть  не  можетъ.  Первоначальный  контрапунктъ  былъ  простѣйшаго  ви¬ 
да  и  понятіе  контрапункта  предподогало  буквальное  рилсіит  сопіга 
рипсіиш,  т.  е.  ноту  противъ  ноты,  изъ  чего  можно  предположить  что 
контрапунктъ  первоначально  разработывался  двухъ  голосный.  Контра¬ 
пунктъ  же  временъ  Іоанна-де-Муриса  былъ  уже  болѣе  искуствененъ 
и  многоголосенъ;  это  уже  былъ  контрапунктъ  утонченный,  предпола- 
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гающііі  сопоставленіе  не  двухъ  а  большаго  количества  голосовъ  такимъ 
образомъ,  чтобъ  происходящія  отъ  того  сочетанія  давали  гармоническую 
истинность,  гармоническій  интересъ  и  соотвѣтствовали  тогдашнимъ 
требованіямъ  относительно  гармонической  красоты.  Нота  противъ  ноты 
уже  не  требовалась;  благодаря  мензуральной  системмѣ  ничто  не  могло 
нарушаться  тѣмъ,  что  противъ  одной  ноты  извѣстнаго  голоса  оказы¬ 
вались  двѣ  и  болѣе  того  ноты  другаго  голоса.  И  главное  двухголос- 
ность  не  только  уже  не  вмѣняется  въ  обязанность,  но  нанротивъ  того: 
ея  тщательно  избѣгаютъ.  Впервые  начинаетъ  дѣлаться  замѣтнымъ 
стремленіе  дѣлать  контрапунктное  сочетаніе  сколь  возможно  многого¬ 
лоснымъ.  Самому  Іоанну-де-Мурису,  судя  по  нѣкоторымъ  даннымъ, 
были  уже  не  безъизвѣстны  даже  нѣкоторыя  контрапунктныя  тонкости 
въ  родѣ  каноническаго  веденія  голосовъ  хотя  не  въ  смыслѣ  строгаго 
канона.  -  . 

Замѣчательно,  что  въ  этотъ  періодъ  развитія  мензуральной  музыки 
роль  церкви  по  отношенію  къ  искуству,  которое  въ  былое  время  имен¬ 
но  она  то  и  вела  впередъ,  значительно  измѣнилась.  'Со  временъ  Франка 
Кельнскаго  и  сквозь  періодъ  жизне-дѣятельности  Маркетта  и  Іоанна 
де-Муриса  замѣчается  какъ  бы  сопротивленіе  церковпыхъ  вліяній  тѣмъ 
великимъ  новшествамъ,  которыя  внесли  въ  міръ  искуства  эти  три 
выдающіеся  дѣятеля.  Папство  начинаетъ  относиться  къ  нововведеніямъ 
крайне  подозрительно,  видя  въ  нихъ  одинъ  только  подрывъ  священ¬ 
ныхъ  традицій  прежняго  времени;  самомалѣйшія  уступки  приходилось 
отвоевывать  шагъ  з.а  шагомъ;  новая  системна  многоголоснаго  пѣнія  изу¬ 
чалась  неохотно;  новыя  принципы  относительно  консонансовъ  и  диссо¬ 
нансовъ  принимались  почти  съ  полунасмѣшкой;  новыя  пѣснопѣнія 
изображенныя  мензуральными  нотами  изучались  церковными  пѣвцами 
вообще,  а  папскими  въ  особенности,  не  очень  охотно;  послѣдніе  нхъ 
плохо  разучивали,  еще  того  плоше  пѣли,  вообще  относились  къ  нимъ 
какъ  къ  посягательству  на  святыню  Григоріанскаго  пѣнія.  Но  за  то  тѣмъ 
выше  была  роль  такихъ  борцовъ  за  дѣло,  какъ  Франкъ,  Маркеттъ  н 
де-Мурисъ,  борцовъ  за  новые  принципы,  великихъ  либераловъ  въ  ие- 
куетвѣ.  Іоаннъ  де-Мурисъ  очевидно  и  понималъ  дѣло  проведенія  въ 
жизнь  новыхъ  традицій,  какъ  борьбу  новаторства  съ  консерватизмомъ; 
по  крайней  мѣрѣ  онъ  не  безъ  озлобленія  клеймилъ  порой  церковни- 
ковъ-пѣвцовъ,  приверженцевъ  старины  и  Григоріанстна.  Эти  люди — по 
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его  мнѣнію — берясь  за  выполненіе  многоголосной  музыки  и  не  желая 
имѣть  понятія  о  мензурѣ,  предпочитаютъ  пѣть  свои  многоголосныя  вещи 
наудачу,  перевирая  все  сколь  возможно  и  не  помня  даже  о  томъ, 
что  они  до  сего  времени  не  выучились  понимать,  что  такое  консонансъ 
и  что  такое  диссонансъ.  «И  еще  при  этомъ»  говорить  онъ  «они 
стремятся  облечь  свою  безтолковость  въ  торжественную  тогу:  это  гово¬ 
рятъ  они,  называется  дискантизировать  на  новый  манеръ,  это  значить 
по  новому  обращаться  съ  диссонансами.»  Въ  своихъ  нападкахъ  на 
церковниковъ  Іоаннъ  де-Мурисъ  доходитъ  даже  до  того,  что  обзываетъ 
ихъ  самихъ  «козлами  въ  роли  львовъ»  а  пѣніе  ихъ  «крикомъ  осла 
«мѣсто  человѣческаго  пѣнія».  «Они  швыряютъ  во  всѣ  стороны»  гово¬ 
ритъ  онъ  «консонансы  и  диссонансы  такъ,  что  толку  въ  томъ  нѣтъ 
ни  малѣйшаго». 

Въ  старой  папской  капеллѣ,  гдѣ  болѣе  всего  неохотно  принимали 
новшества  мензуралистовъ,  упорно  держались  традиціи  Григоріанства 
и  до  конца  ХІѴ-го  столѣтія  единственно-допустимымъ  новшествомъ 
были  Гукбальдонекіе  ограним  съ  нхъ  квартными  и  квинтными  парал¬ 
лелями,  раздававшимися  въ  праздничные  дни.  Напротивъ  того  во 
Франціи  въ  королевскихъ  школахъ  дѣло  двигалось  впередъ  да  впередъ; 
тамъ  новые  принципы  прокладывали  себѣ  путь  довольно  свободно. 
Мензура,  новое  ученіе  объ  интерваллахъ,  новыя  формы  многоголосія, 
находили  себѣ  тамъ  послѣдователей,  поклонниковъ  и  истолкователей. 
Тоже  можно  отчасти  оказать  и  про  новую  папскую  капеллу  въ  Авинь¬ 
онѣ.  Въ  послѣдней  между  прочимъ  пользовался  довольно  большой  по¬ 
пулярностью  весьма  странный  видъ  трехголосиой  псалмодіи,  состояв¬ 
шей  изъ  параллельныхъ  секстъ-аккордовъ  (тоника-терца-секста)  при 
чемъ  основная  мелодія  полагалась  въ  верхнемъ  голосѣ;  разрѣшалась 
подобная  псалмодія  въ  финалѣ  такъ:  верхній  голосъ  съ  предпослѣд¬ 
няго  тона  шелъ  въ  октаву  основнаго  тона  мелодіи,  средній  въ  квинту, 
а  нижній  отправлялся  въ  самый  основной  тонъ.  По  нашему  это  вышло 
бы  такъ,  взявъ  напр.  вещь  въ  С— Лиг: 

верхній  голосъ— і/,  А,  Н,  с. 

средній  голосъ — Р,  Е,  Р,  Ѳ. 

нижній  голосъ — С,  Я,  С. 
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Мензуральная  системна. 


Этотъ  жанръ  трехголоснаго  пѣнія  назывался  Раіво  Вогбопе  (по 
французски  Райх  Вошчіоп)  или  правильнѣ  говоря  „псалмодія  с»/аІзо 
ЪогЛопе‘\  псалмодія  съ  ложнымъ,  обратнымъ  основнымъ  голосомъ 
(основной  голосъ,  самый  сапіив  йприз,  къ  которому  придѣлывались 
два  остальные,  лежалъ  въ  верхнемъ  голосѣ,  вопреки  прежде' устано¬ 
вившимся  обыкновеніямъ).  Собственно  говоря,  хотя  такого  рода  ком¬ 
бинація  какъ  рядъ  секстъ-аккордовъ  и  не  можетъ  быть  сравниваема 
по  гармоническимъ  достоинствамъ  съ  параллельными  квартами  и  квин¬ 
тами  прежняго  ,, оградит все  же  какъ  гармоническое  сочетаніе 
іа1$о  Ьогбопе  представляетъ  собою  нѣчто  крайне  ничтожное;  однако 
благодаря  тому,  что  всетаки  секстъ-аккорды  куда  красивѣе  параллель¬ 
ныхъ  квинтъ,  ѳтотъ  видъ  псалмодіи  привился  въ  сферахъ  папства  и 
изъ  Авиньона  былъ  даже  перенесенъ  при  Папѣ  Григоріѣ  XI  (занялъ 
папскій  црестолъ  въ  1377  г.)  въ  старую  римскую  капеллу,  гдѣ  по¬ 
лучилъ  довольно,  обширное  примѣненіе  и  гдѣ  онъ  культивировался  со 
всевозможными  мензуральными  подробностями.  Мало  по  малу,  съ  раз- 
витіемъ  искуства,  самое  значеніе  подобной  трехголосной  псалмодіи  со¬ 
вершенно  стерлось,  что  и  понятно:  человѣчество  успѣло  уже  ознако¬ 
миться  съ  сочиненіями  но  интереснѣе  секстъ-аккорднаго  порядка,  хотя 
бы  и  снабженнаго  ритмическими  подробностями;  но  странно:  названіе 
Раіво  Вогбопе  осталось  въ  ходу  и  относилось  къ  композиціямъ  доп 
кой  степени  мало  схожимъ  до  своей  формѣ  съ  первообразомъ  Раіво 
Вогбопе,  что  остается  только  задавать  вопросъ  почему  же  именно 
ѳтимъ  именемъ  назывались  подобныя  каипозиціи?  Въ  ХѴІІ-мъ  столѣ¬ 
тіи,  когда  нѣкоторыя  комцозиціи  завѣдомыхъ  мастеровъ  дѣла  иногда 
снабжались  названіемъ  Раіво  Вогбопе,  даже  утратилась  возможность 
понимать,  какая  именно  форма  такъ  называлась;  порою  оказывалось 
что  Раіво,  Вогбопе  обозначало  форму,  въ  которой  основная  мелодія,  про¬ 
ходящая  въ  басоу  (что  же  бы  казалось  тутъ  общаго  съ  Раіво  Вогбопе?;, 
исполнялась  на  органѣ,  а  три,  иногда  четыре  вокальные  голоса  дѣ¬ 
лали  къ  этому  бассу  разнообразнѣйшій  и  сложнѣйшій  контрапунктъ, 
въ  которомъ  ни  о  какихъ  сектъ-аккордныхъ  порядкахъ  не  было  и 
помина. 
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Эпоха  Нидерландцевъ  и  ѳя  значеніе  въ  исторіи  развитія  искуства. — 
Періодъ  первый.  Дюфэи.  Мензура  и  контрапунктъ  его  времени. — 
Современники  Дюфои. —  Періодъ  второй.  Оккѳнгѳймъ  и  быстрое  раз¬ 
витіе  контрапунктнаго  дѣла. —  Нидерландцы  временъ  Оккѳнгѳйма  и  его 
ученики. — Періодъ  третій^  Жоскѳнъ  дѳ-Прэ  и  время  исключительнаго 
блеска  въ  дѣлѣ  контрапунктной  техники.  —  Зачатки  програмной  му¬ 
зыки. —  Пѳтруччивская  нотопѳчатня  и  ѳя  значеніе. — Чѳрвертый  пері¬ 
одъ.  Виллаэртъ.  —  Развитіе  свободныхъ  формъ.  Мадригалъ  и  Мадри¬ 
галисты. — Другія  свободныя  формы  композиціи. 


Тотъ  періодъ  развитія  музыкальнаго  искуства,  о  которомъ  теперь 
будетъ  идти  рѣчь,  обыкновенно  называется  эпохой  Нидерландцевъ, 
такъ  какъ  именно  Нидерландскіе  ученые  музыканты,  мастера  компо¬ 
зиціи  и  контрапунктисты  были  въ  этотъ  періодъ  главными,  наиболѣе 
видными,  и  наиболѣе  численными  представителями  музыкальнаго  дѣла 
и  такъ  какъ  именно  ихъ-то  музыкальныя  традиціи  и  были  вліяніемъ, 
охватившемъ  весь  ходъ  тогдашняго  развитія  искуства  вообще  и  конт¬ 
рапункта  въ  особенности.  Контрапунктъ,  законы  голосоведенія  и  пр. 
поставленные  предшествовавшими  мастерами  дѣла  на  твердую  иочву, 
труды  такихъ  людей  какъ  Франкъ  Кельнскій,  Маркеттъ  Падуанскій  и 
Іоаннъ  де  Морисъ,  изобрѣтеніе  и  постепенное  усовершенствованіе  мензу¬ 
ральной  сястеммы,  все  это  поставило  яснуство  муэыки  въ  такое  по¬ 
ложеніе,  что  оно  могло  уже  теперь  развиваться  не  прежнимъ  кропот- 
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ливымъ  путемъ,  а  напротивъ  того  быстро  н  смѣло  завоевывая  себѣ 
въ  области  знанія  нѣчто  новое  и  новое.  Въ  атотъ  хе  періодъ  време- 
ми  кромѣ  развитія  контрапунктной  стороны  композиціи  а  слѣдователь¬ 
но  и  многоголосія,  кромѣ  еще  большаго  усовершенствованія  и  доведе¬ 
нія  до  большихъ  тонкостей  мензуральной  системмы,  произошло  еще  со¬ 
бытіе,  которое  съ  разу  подняло  искуство  чуть-ли  не  больше  чѣмъ 
многіе  труды  прежнихъ  его  представителей,  которое  дало  возможность 
облегчать  дѣло  распространія  самыхъ  памятниковъ  искуства  т.  е.  ком¬ 
позицій;  событіе  это— изобрѣтеніе  нотопечатанія.  Понятно,  что  такого 
рода  открытіе  играетъ  столь-же  важную  роль  по  отношеніи  къ  искуст- 
ву,  какъ  изобрѣтеніе  книгопечатанія  по  отношенію  къ  наукѣ. 

Цѣлый  рядъ  историковъ  одинаково  относится  къ  заслугамъ,  кото¬ 
рыя  оказали  за  весь  этотъ  періодъ  развитія  искуства  Нидерландцы. 
Во  Франціи,  Италіи,  Германіи,  Англіи,  словомъ  повсюду  были  разсѣя¬ 
ны  теоретики  и  компонисты  Нидерландцы;  въ  школахъ  они  были  учи¬ 
телями,  въ  капеллахъ  диригентами  и  пѣвцами,  при  дворахъ  короно¬ 
ванныхъ  особъ  придворными  капельмейстерами  и  компонистами.  Если 
нельзя  съ  одной  стороны  отрицать  заслугъ  тогдашнихъ  преставителей 
искуства  другихъ  націй,  то  съ  другой  стороны  нельзя  не  признать 
того,  что  величайшій  процентъ  заслугъ  по  части  веденія  впередъ  ис¬ 
куства  за  весь  этотъ  періодъ  выпадаетъ  все-же  на  долю  Нидерланд¬ 
цевъ.  Они  выставили  такой  длинный  рядъ  даровитыхъ  и  образован¬ 
ныхъ  музыкальныхъ  дѣятелей,  какъ  ни  одна  нація.  Одинъ  изъ  исто¬ 
риковъ,  разсказывая  о  томъ  значеніи,  какое  Нидерландцы  имѣли  для 
развитія  искуства  въ  Италіи,  пересчитываетъ  до  тридцати  именъ  Ни¬ 
дерландскихъ  крупныхъ  компониетовъ,  жившихъ  въ  Италіи.  Можно-же 
себѣ  поэтому  представить  до  какой  степени  дѣйствительно  огромно 
было  число  Нидѳрландцевъ-музыкантовъ  вообще,  т.  е.  принимая  въ 
расчетъ  не  однихъ  компониетовъ,  жившихъ  въ  Италіи,  а  всевозмож¬ 
ныхъ  компониетовъ,  учителей,  теоретиковъ,  диригентовъ,  пѣвцовъ  и 
пр.  наводнявшихъ  собой  всю  западную  Европу. 

Исторія  развитія  искуства  музыки  въ  періодъ  Нидерландцевъ  пред¬ 
ставляетъ  собой  главнымъ  образомъ  четыре,  весьма  рельефно  выдѣляю¬ 
щіеся  изъ  общаго,  періода,  которые  и  могутъ  быть  въ  сущности  на¬ 
званы  по  именамъ  главныхъ  представителей  ихъ,  бывшихъ  безъ  ис- 
влюченія  Нидерландцами.  Первый  изъ  нихъ  былъ  Дюфѳи,  за  нимъ  слѣ- 
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доводъ  Октенгеймъ,  за  тѣмъ  Жоокенъ-де-Прэ,  и  наконецъ  Внллазртъ. 
Первый  періодъ  есть  время  первой,  такъ  сказать,  подготовительной 
обработки  только  начинающаго  свое  развитіе  контрапункта,  второй  и 
третій  представляютъ  собой  рядъ  блестящихъ  и  быстрыхъ  успѣховъ 
по  части  голосоведенія,  контрапункта  и  мензуры;  съ  четвертаго 
періода  начинается  собственно  нисхожденіе  Нидерландской  школы 
съ  той  высоты,  на  которую  она  возведена  была  массой  представи¬ 
телей  своего  недавняго  прошлаго.  Съ  половины  ХѴІ-го  вѣка  довольно 
быстро  затмѣвается  блескъ  ея,  и  заканчиваетъ  она  свое  существова¬ 
ніе,  свою  историческою  роль  дѣятельностью  одного  изъ  величайшихъ 
представителей  искуства  своего  времени,  человѣка  котораго  можно  счи¬ 
тать  если  не  прямымъ  послѣдователемъ  Нидерландской  школы,  то  все- 
же  истымъ  результатомъ  ея  существованія.  Человѣкъ  этотъ  былъ 
Орландо  Лассо. 

Время,  когда  Нидерландцы  начали  играть  видную  роль  въ  области 
Французскаго  искуства  Визеветтеръ  онредѣляетъ  приблизительно  кон¬ 
цомъ  ХІУ-го  столѣтія.  Къ  атому  времени  состояніе  музыки  во  Франціи, 
и  въ  особенности  состояніе  церковной  музыки  было  очень  не  блестя¬ 
щее;  композиція  ушла  еще  не  далеко  за  предѣлы  днскантнзированья; 
въ  Папской  капеллѣ  главную  роль  играли  Авивьонокіе  пѣвцы; 
дискантизировапье  и  разные  Раізо  Ьопіоцпе  были  главнымъ,  чѣмъ  ис¬ 
черпывалось  музыкальное  композиторство.  Контрапунктъ  переживалъ 
дѣтскій  періодъ  своего  существованія,  и  хотя  были  люди  занимавшіе¬ 
ся  исключительно  ѳтой  отраслью  музыкальныхъ  знаній,  но  людей  ѳтихъ 
было  до  такой  степени  мало,  что  ихъ  иначе  нельзя  считать  такъ  ис¬ 
ключенія»!  изъ  общаго  правила. 

^  По  мнѣнію  Визеветтера  Нидерландцы  были  первыми  истинными  ион- 
транунктнстами.  Мнѣніе  его  оспаривается  Домиеромъ,  хорошимъ  зна¬ 
токомъ  дѣла,  утверждающимъ,  что  еще  прежде  Нидерландцевъ  Германія 
имѣла  уже  замѣчательнаго  представителя  контрапунктнаго  искуства 
въ  лицѣ  Іоанна  Годеядага,  бывшаго  въ  1451-омъ  году  завзятымъ  учи¬ 
телемъ  контрапункта  (слѣдовательно  равьше  величайшаго  Нидерландскаго 
конкрапунвтиста  Онкентейма).  Мнѣніе  Доммера  тѣмъ  справедливѣе,  что 
кромѣ  помянутаго  Годендага  можно  назвать  еще  нѣсколькихъ  вѣмцевъ-кон- 
травунктистовъ  того  времени,  какъ  непр.  Генрихъ  Исаакъ,  Генрихъ  Финкъ. 
Стефанъ  Магу;  но  тѣмъ  не  менѣе,  отстаивая  ихъ  я  ихъ  время,  Домморъ 
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кань  будто  совершевно  забываетъ,  что  и  Нидерландецъ  Оккенгеймъ  былъ 
не  первымъ  въ  своемъ  родѣ  и  что  Дюфаи  жилъ  раньше  всѣхъ  выше  наз¬ 
ванныхъ.  Гдѣ  же  дѣйствительно  контрапунктъ  получилъ  весьма  раннее 
развитіе,  ато  въ  Англіи.  Тамъ  въ  1458-омъ  году  умеръ  замѣчатель¬ 
ный  представитель  средневѣковаго  иснуства,  контрапунктистъ- воНпо- 
эіторъ  Дунстабль.  Вообще  съ  контрапунктомъ  и  тѣмъ,  кто  первый 
началъ  собою  видную  дѣятельность  въ  этой  области  музыкальнаго  зна¬ 
нія  выходитъ  то,  что  историки  оспариваютъ  мнѣніе  другъ  друга.  Би- 
эеветтеръ,  Баини  и  многіе  другіе  склоняются  на  сторону  Нидерланд¬ 
цевъ,  что  собственно  очень  естественно,  если  принять  въ  разсчетъ 
уже  ихъ  численность  и  огромность  ихъ  значенія  въ  исторіи  развитія 
контрапункта.  Доммеръ-же  и  отчасти  Форкель  держатъ  сторону  Нѣм¬ 
цевъ,  основываясь  главнымъ  образомъ  на  вышеупомянутомъ  Годенда- 
гѣ.  Справедливость  требуетъ  признать  за  первыми  большую  состоя¬ 
тельность  мнѣнія  чѣмъ  за  вторыми;  самое  курьёзное  тутъ  то,  что 
и  тѣ  и  другіе  оставляютъ  совершенно  въ  сторонѣ  Англію  и  Дунотаб- 
ля,  жившаго  не  позднѣе  Дюфзи  и  ранѣе  Годендага.  По  правдѣ-же 
говоря  дѣло  развитія  контрапункта  и  началось  въ  Англіи  именно  едва- 
ли  не  ранѣе  чѣмъ  даже  въ  средѣ  Нидерландцевъ;  но  только  оно  не 
имѣло  тамъ  такого  огромнаго  количества  бойцовъ  за  себя.  Безспор¬ 
нымъ  остается  также  тотъ  фантъ,  что  Нидерландцы,  были-лн  они  пер 
ними  или  вторыми — все  же  играли  самую  видную  роль  изъ  всѣхъ  въ 
дѣлѣ  развитіи  искуства  музыки  ХѴ-го  и  ХѴІ-го  столѣтія. 

Древнѣйшія  коитрапунктно-  обработанныя  мессы,  хранящіеся  въ 
архивахъ  Напсной  капеллы  въ  Римѣ  принадлежать  перу  перваго  вид¬ 
наго  представителя  Нидерландской  школы,  человѣка,  которымъ  начи¬ 
нается  первый  періодъ  ея  развитія,  періодъ  Гильоиа  Дюфэи;  кромѣ 
мессъ  дошли  до  нашего  времени  и  нѣкоторыя  его  контрапунктныя  об¬ 
работки  свѣтскихъ  пѣсенъ.  По  Фетису  Дюфаи  родился  въ  Геннегау 
и  былъ  главнымъ  образомъ  теоретикомъ  и  учителемъ — дѣятельности, 
въ  области  которыхъ  онъ  стоялъ  даже  выше  чѣмъ  въ  области  компо¬ 
зиціи.  Баици  говоритъ,  что  Дюфаи  состоялъ  тенористонъ-пѣвцомъ  въ 
Папской  капеллѣ  въ  Римѣ  отъ  1380—1432  г.  Справедливость  нослѣд- 
няго  свѣдѣнія  оспаривается  Арнольдомъ*  Тинкторисъ  такаю,  называя 
самыхъ  ‘  раннихъ  контрапунктистовъ  поюеновываетъ,  Дунотабля  въ 
Англіи,  Эгадія  Беншуа  во  Франціи  и  „умершим  нѣсколько  позднѣе 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Эпоха  нидерландцевъ. 


61 


Дюфэиа .  А  такъ  какъ  Дунстабль  умеръ  въ  1458  году,  то  слѣдова¬ 
тельно  Дюфѳи,  умершій  еще  того  позднѣе,  не  могъ  быть  въ  1380  го¬ 
ду  пѣвцомъ  Панской  капеллы.  На  основаніи  всѣхъ  этихъ  данныхъ  и 
другихъ  указаній  Тинкториса  м  Мартина- ле-Франка,  Арнольдъ  весьма 
основательно  предполагаетъ,  что  контрапунктистъ  Дюфэи  и  пѣвецъ  Дю~ 
фон  были  разные  люди,  родившіеся  одинъ  гораздо  ранѣе  другаго.  Бом- 
понистъ  -  теоретикъ  Дюфэи  началъ  быть  знаменитымъ  приблизительно 
съ  1435  года;  главныя  его  теоретическія  работы  относятся  въ  періо¬ 
ду  времени  1440 — 1450  года;  а  его  дѣятельность  по  школѣ,  давшей 
большое  количество  теоретиковъ,  контрапунктистовъ  и  композиторовъ, 
во  главѣ  которыхъ  стоялъ  Онкенгеймъ,  можно  считать  главнымъ  об- 
зомъ  отъ  1450  —  1465  г.  Умеръ  Дюфѳи  въ  своемъ  отечествѣ  въ 
1474  мъ  году. 

Гармонія  во  времени  Дюфѳи  была  уже  дѣломъ  значительно  выра¬ 
ботаннымъ  трудами  его  предшественниковъ,  и  хотя  не  представляла 
собой  особеннаго  многообразія  въ  нашемъ  смыслѣ  слова,  но  за  то  отли¬ 
чалась  до  извѣстной  степени  правильностью,  чистотой  и  строгостью. 
Диссонансы  появлялись  или  на  несильныхъ  частяхъ  такта,  тамъ,  гдѣ 
они  бывали  не  рѣзво  замѣтны,  и  гдѣ  они  играли  роль  нѣкоторымъ 
образомъ  проходныхъ  гармоній  или  формулировались  какъ  задержанія 
(въ  томъ  числѣ  и  кварта),  построенныя  на  Тезисѣ  и  разрѣшенные  въ 
Арзисѣ.  Разрѣшеніе  послѣдняго  тона,  т.  е.  тона,  вводящаго  въ  тонику 
композиціи  было  нѣсколько  странно,  хотя  положительно  нелишено  нѣ¬ 
которой  суровой  самобытной  красоты;  септима  напр.  не  шла  прямо  въ 
октаву,  а  спускалась  съ  начала  въ  секту  и  за  тѣмъ  уже  шла  въ  октаву, 
т.  е.  вмѣсто  такого  финала: 

с.  с  Н. — с  выходало 
с.  с  Н.  А.  с 

Этотъ  тонъ  А  игралъ  роль  какъ  бы  чего  то  заставляющаго  слу  ша¬ 
теля  еще  рѣзче,  еще  сильнѣе  ощущать  въ  слѣдующимъ  за  тѣмъ  с  ха¬ 
рактеръ  финальности. 

Мензура  стала  во  время  Дюфэи  также  на  выеоту,  на  которой  она 
не  стояла  до  него.  Онъ  былъ  первый,  начавшій  вотировать  бѣлыми  нотами, 
такъ  какъ  очевидно  этотъ  способъ  онъ  признавалъ  дающимъ  возмож¬ 
ность  производитъ  еще  болѣе  мелкія  дѣленія  временъ  тона.  Уже  при 
Іоаннѣ  де-Мурисѣ  существовала  тіпіта  какъ  пятый  видъ  дѣленія  вре- 
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ими;  Ьгеш  по  этому  заняла  уже  роль  бывшей  Іопда,  и  стала  возмож¬ 
ной  цѣльной  единицей  такта;  въ  такомъ  видѣ  она  названа  были  іетриз. 
Въ  качествѣ  іетриз  рег/есіит  и  іетриз  ітрег/есіит  она  содержала  въ 
себѣ  три  Иди  двѣ  зетіЫеѵіз;  йотировать  стали  Іетриз  регіесіит  посред¬ 
ствомъ  бѣлаго  кружка  а  іетриз  ітрегіесіит — въ  видѣ  кружка,  незамкну¬ 
таго  справа.  Махіта  получила  названіе  МоЛиз  тадог,  а  Ванда — МоАиз 
тіпог.  8етіЬгеѵіѳ  была  также  трехвременною  или  двухвременною  т.  е. 
регГесіа  и  ітрегіесіа;  въ  первомъ  случаѣ  она  изображалась  въ  видѣ  бѣлаго 
кружѣа  съ  точкою  посрединѣ,  во  второмъ — въ  видѣ  кружка  не  замкну¬ 
таго  справа  и  также  съ  точкою  посрединѣ.  Такимъ  образомъ  выходило, 
что  Вгеѵіз  въ  видѣ  іешриз  регіесіит  содержала  въ  себѣ  три  8етіЬге- 
ѵіз,  тоже  регіесіі,  содержащія  въ  себѣ  три  тіпіт'ы;  въ  цѣломъ  выхо¬ 
дило  что  въ  іетриз  регіесіит  содержалось  девять  тіпіип».  Могло  быть  и  такъ 
іешриз  регіесіит  (трехвременная  Вгеѵіз)  содержало  въ  себѣ  три  яешіЬге- 
ѵіз  ішрегіесіі  (двухвременныя),  т.  е.  въ  цѣломъ  шесть  тіпіпГъ.  Трехвре¬ 
менными  и  двухвременными  могли  быть  только  крупныя  времена  т.  е. 
Махіта,  Ьоп^а,  Вгеѵіз  (іетриз)  и  8етіЬгеѵіз;  остальныя  же:  Міпіша, 
8еюітіпіта  и  появившіяся  со  времени  Дюфаи  Риза,  или  ІІнса  и  8еті- 
йіаа  или  Візипса,  могли  быть  только  двухвременными  (ішрегіесіі). 
Полная  мензура  этого  времени  слѣдовательно  представляется  въ  та¬ 
комъ  видѣ:'  $ 

Махіта ( МоЛиз  юа/ог)—  двѣ,  или  три  Ьощга. 

Іопда  ( МоЛиз  ттог)= двѣ,  или  три  Вгеѵіз.  времена,  могшіябыть 
Вгеѵіз  ( іетриз )  =двѣ,  или  три 8етіЬгеѵіз.  (рег/есіі  и  ітрег/есіг. 

8етіЬгеѵі8  =  двѣ,  или  три  Міпіша.  ) 

Міпіша  =  двѣ  8етітіпіта.| 

8етітіпіта  =  двѣ  Риза.  |  времена  исключительно  ішрегіесіі 

Риза  =  двѣ  8етіГива.  | 

Тактныхъ  штриховъ  еще  не  .употреблялось  въ  дѣло,  по  порядокъ 
тактвыхъ  акцентовъ  былъ  уясненъ  на  столько,  что  и  безъ  тактныхъ 
штриховъ  чтеніе  мелодіи  оказывалось  вполнѣ  возможнымъ,  хотя  конечно 
и  болѣе  затруднительнымъ  чѣмъ  въ  наше  время.  Въ  тѣхъ  случаяхъ, 
когда  самъ  компоннстъ  стремился  сколь  возможно  облегчить  дѣло  прочте¬ 
нія  его  вомиозиціи,  онъ  замѣнялъ  наши  тактные  штрихи  точками 
(рипсіит  йіѵізіошз).  Но  иногда  и  раздѣльныхъ  точекъ  не  употребляли 
въ  дѣло,  и  тогда  являлось  дѣйствительное  осложненіе  дѣла,  и  осложне- 
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ніе  безполезное;  при  обиліи  мензуральныхъ  подробностей,  при  нѣкото¬ 
рой  запутанности  трехвременнаго  и  двухвременнаго  счисленія,  поющему 
приходилось  отсчитывать  мысленно  столько  Іешриз'овъ,  что  дѣйствительно 
дѣло  это  было  не  легкое  даже  при  опредѣленности  тактпыхъ  акцентовъ. 
Но  компоннсты  того  времени,  какъ  мы  увидимъ  ниже,  порою  даже  ще¬ 
голяли  тѣмъ,  что  при  чтеніи  ихъ  композицій  поющій  поневолѣ  стано¬ 
вился  чуть  не  въ  тупивъ;  они  какъ  будто  нарочно  старались  ослож¬ 
нять  и  безъ  того  уже  сложное  дѣло  чтенія  нотъ  при  массѣ  мензу¬ 
ральныхъ  подробностей,  и  это-то  вѣроятно  было  отчаети  причиною  и 
того,  что  порою  раздѣльныя  точки,  это  важное  удобство  для  читаю¬ 
щаго,  отсутствовали  въ  композиціи. 

Нечего  и  говорить  о  томъ,  что  контрапунктъ  временъ  Дюфэи 
представляетъ  собою  нѣчто  значительно  слабѣйшее  но  сравненіи  съ 
контрапунктомъ  напр.  третьяго  періода  Нидерландской  эпохи;  въ  мемъ 
еще  замѣтно  не  мало  выдѣлаиности, .  иасильственности,  и  отъ  того 
нѣкоторой  негладкости.  Очевидно  контрапунктисты  временъ  Дюфэи  не 
набили  еще  руку  и  потому  контрапунктныя  работы  ихъ  выглядятъ 
какъ-бы  школьными  упражненіями  по  сравненіи  еъ  тонкими  контра¬ 
пунктными  работами  временъ  Жоскена.  Гармонія,  значительно  вырабо¬ 
танная  по  сравненіи  съ  предшествовавшей,  отличается  однако  не  осо¬ 
бенными  достоинствами  но  части  колоритности  и  красоты.  Мелодія,  благ 
годаря  тому,  что  компонисты  имѣли  въ  предметѣ  главнымъ  образомъ 
контрапунктъ  и  только  ему  посвящали  свои  заботы,  оказывается 
незавидною  по  части  гладкости;  тоже  отчасти  можно  сказать  и  въ 
отношеніи  мелодическаго  хода  среднихъ  голосовъ  въ  большинствѣ  контра¬ 
пунктныхъ  работъ  времени  Дюфэи.  Эта  негладкость  голосовал  дви¬ 
женія  конечно  также  представляла  извѣстныя  затрудненія  для  иѣвцовъ. 
Одинъ  изъ  учениковъ  Жоскена,  Кокликусъ,  называетъ  Дюфэи  ,,мате- 
матнкомъ-музыкантомъ“,  понимая  подъ  этимъ  выраженіемъ  то,  что  можно 
сказать  отчасти  и  не  про  одного  Дюфэи,  а  про  многихъ  контрапункти¬ 
стовъ  Нидерландской  эпохи:  сухая,  математическая  сторона  контра¬ 
пунктной  обработки  порою  заслоняла  для  нихъ  собой  остальныя  сто¬ 
роны  дѣла  композиціи. 

Текстъ  церковныхъ  композицій  того  времени  игралъ  довольно  отран- 
ную  роль  въ  музыкальномъ  сочиненіи  для  пѣнія.  Въ  Мотеттахъ  еще 
его  подписывали  подъ  нотами  весь,  сначала  до  конца,  но  напр.  въ 
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Мессахъ,  текстъ  которыхъ  конечно  оставался  всегда  однимъ  и  тѣмъ-же, 
подписывались  только  ааглаввыя  слова:  „ Кугіе* ,  „Шагіа“,  и  т.  п. 
прикладывать  же  текстъ  къ  музыкѣ,  распредѣлять  его  слоги  въ  общемъ 
цѣломъ  композиціи,  предоставлялось  пѣвцамъ,  отъ  чего  выходило  не  мало 
неудобствъ,  такъ  какъ  конечно  далеко  не  всегда  количество  слоговъ 
текста  соотвѣтствовало  количеству  музыкальныхъ  слоговъ  извѣстнаго 
отдѣла.  Тамъ-же,  гдѣ  компонистъ  помѣстилъ  столько-же  слоговъ  музы- 
кальиыхъ,  сколько  ихъ  имѣлось  въ  текстѣ,  выходило  разумѣется  то, 
что  наир,  вмѣсто  %  словъ:  Ку-гі-е  е-іе-і-яоп  можно  было  воль  угодно 
пѣть  семь  другихъ  слоговъ,  положимъ  хоть:  діо-гі-а  іп~ех-сеІ-8і8,  до 
такой  степени  мало  имѣли  между  собой  связи  чисто-музыкальная  и 
текстовая  стороны  дѣла.  Контрапунктировались  обыкновенно  мессы  и 
мотетты  такъ,  что  ашіш  $гтт  помѣщался  въ  тенорѣ.  Мелодія  итого 
сапка  Пгшнв’а  бралась  или  изъ  стараго  Григоріанскаго  пѣнія  или— что 
было  также  въ  ходу  въ  нѣсколько  позднѣйшій  періодъ  —  изъ  области 
свѣтской  музыки,  изъ  какой  нибудь  пѣсни.  Мессы  назывались  обык¬ 
новенно  по  первымъ  словамъ  текста  той  пѣсни,  отъ  которой  бралась 
мелодія,  дававшая  собой  савіив  Пгшив  мессы:  вслѣдствіе  этого  выходило 
нѣчто  весьма  курьезное:  были  нанр.  мессы  ,,А<1іеи  шее  ашонгв“.  ,,1)па 
таедие  (іе  Ьдасауа‘  ‘ , ,,  Гог  (опа  4еарегаіас  ‘  ,,1)ев  гоіщев  нея  и  т.  п.  т.  е.  это 
значило,  что  сапке  Щтпов  одной  былъ  мелодія  пѣсни  , , Асііео  шее 
атоог8и,  сапкз  Пгтнз  другой — мелодіи  пѣсни  „Гогііша  <1езрегак“  и 
пр.,  отчего  и  самыя  мессы  ^получили  до  такой  степени  неподходящія 
въ  дѣлу  навванія.  Особенной  популярностью  одно  время  пользовалась 
у  вомпонистовъ  мелодія  Провансальской  пѣсни  ,,ГЬошіпе  агшё“  кото¬ 
рую  ужасное  множество  разъ  различные  .композиторы  брали  въ  каче¬ 
ствѣ  сапкз  Пгтиз'а  и  контрапунктировали  къ  ней  мессы.  Въ  томъ 
случаѣ,  если  месса  имѣла  сапке  йгпшз’омъ  мелодію  сочиненную  самимъ 
компѳнистомъ,  что  бывало  впрочемъ  очень  рѣдко,  то  она  не  носила 
никакого  имени,  а  называлась  просто  Мееее  еіое  ношіие.  Явленіе  по¬ 
добное  указаннымъ  повторялось  съ  Протестантскимъ  пѣніемъ;  и  тамъ  - 
многіе  хоралы  имѣли  мелодіи  старыхъ  народныхъ  пѣсѳнъ.  Только  уже 
современемъ  стали  къ  этому  относиться  какъ  къ  профанаціи  религіи 
и  церковной  музыки,  но  ХТ,  XVI  и  даже  ХѴП  вѣка  были  временемъ, 
въ  которое  компояисты  не  считали  антирелигіознымъ  взять  за  сапкз 
Пгшив  мелодію  пѣсни  ,,А<1іеп  шее  ашопгз“  и  построить  на  нее  мессу, 
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точно  такъ-же  какъ  художникъ-живописецъ  не  считалъ  оскорбленіемъ 
для  божества  свою  любовницу,  позирующую  для  его  будущей  мадонны. 

Какъ  современниковъ  Дюфэи,  за  исключеніемъ  Дунстабля,  кото¬ 
рый  собственно  началъ  свою  дѣятельность  раньше  его,  можно  назвать: 
во  Франціи  —  Эгидія  Беншуа  и  нѣсколько  позднѣе  —  Бразара,  Жіо- 
ванни-де-Монте  и  Элуая;  главнымъ  же  представителемъ  послѣдую¬ 
щей  за  Дюфэи  эпохи  можетъ  считаться  самый  видный,  самый  талант¬ 
ливый  изъ  его  учениковъ  Іоганнъ  Оккенгеймъ.  Родился  этотъ  «Пат¬ 
ріархъ  контрапункта»,  какъ  называли  его,  не  только  его  ученики, 
но  и  историки  позднѣйшихъ  временъ,  въ  графствѣ  Геннегау  въ  1440-мъ 
году.  Исключительно  знаменитымъ  онъ  сталъ  дѣлаться  приблизительно 
съ  1470-го  года,  умеръ  же  въ  1515-мъ  году.  Дать  полное  понятіе 
о  томъ,  что  такое  былъ  контрапунктъ  временъ  Оккенгейма  было  бы 
довольно  трудно:  тѣ  отрывки  контрапунктныхъ  работъ  разныхъ  мас¬ 
теровъ  его  времени,  которые  брались  учеными  послѣдующихъ  вре¬ 
менъ  (Глареаномъ,  Гейденомъ  и  др.),  какъ  примѣры  для  учебниковъ, 
даютъ  собственно  о  немъ  весьма  неясное  понятіе.  Изъ  тѣхъ  же  ис¬ 
точниковъ,  которые  имѣются  въ  сочиненіяхъ  разныхъ  людей,  писав¬ 
шихъ  о  Нидерландцахъ,  можно  заключить  слѣдующее:  дѣло  контра¬ 
пункта  при  ОккенгеЙмѣ  значительно  подвинулось  впередъ  сравнитель¬ 
но  съ  тѣмъ,  какъ  оно  стояло  при  его  предшественникѣ.  Каноны  раз¬ 
ныхъ  видовъ  съ  аугментаціей  и  диминуаціей  (‘),  всевозможные — обрат¬ 
ные  и  простые  были — въ  ужасномъ  ходу  при  ОккенгеЙмѣ;  йотирова¬ 
лись  они  въ  одну  строку  какъ  „ріпгея  ех  таи  или  ех  им  госе 
ігез,  ,,ех  им  ѵосе  ф иаіиоги  и  т.  д.,  въ  видѣ  загадокъ  каноновъ, 
что  само  по  себѣ  разумѣется  сбивало  и  спутывало  пѣвцовъ  еще 
больше  чѣмъ  обязанность  считать  безъ  тактныхъ  штриховъ  по  пол- 
сотни  тгпіт'ъ.  Насколько  мало  заботились  компонисты  объ  облегче 
ніи  участи  пѣвцовъ,  читающихъ  ихъ  композиціи,  какимъ  игриво-зло¬ 
радостнымъ  характеромъ  отличались  тогда  отношенія  компониста  въ 
исполнителю,  можно  судить  потому,  что  у  одного  номера  Оккенгей- 
мовской  мессы,  проставляющаго  собой  загадку-канонъ,  компонистъ  по¬ 
ставилъ  вмѣсто  ключа  лишь  вопросительный  знакъ;  ему  казалось  оче- 


(')  Пртигіч.  СгезсИ  ыі  ЛеегезсИ  іп  < іиріо ,  ігіріо  ■  *•  Д- 

„Равжмвв*-  Исторія  купли.  Ч.  П.  Ъ 


ОідіІііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Эпоха  нйдерландцеВѢ. 


6(5 

видно  слишкомъ  малымъ  заставить  пѣвцовъ  читать  канонъ-загадку  со- 
всѣми  трудностями  тогдашнихъ  мензуральныхъ  подробностей  при  от¬ 
сутствіи  тактныхъ  штриховъ,  и  потому  онъ  заставилъ  поющаго 
задумываться  даже  надъ  тѣмъ,  откуда,  въ  области  какого  ключа  на¬ 
чинается  канонъ  (')?  Самое  названіе  канонъ  понималось  тогда  въ 
сущности  такъ  же  какъ  и  теперь:  тоже  почти  понималось  подъ  именемъ 
фуги.  Фуги  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  еще  не  существовало,  и  появ¬ 
ляется  нвинтная  фуга  впервые  лишь  въ  ХѴН-мъ  вѣкѣ.  Трудности  чте¬ 
нія  каноновъ  въ  концу  періода  дѣятельности  Овкенгейма  еще  уве¬ 
личились,  такъ  какъ  начали  появляться  каноны  съ  различными  такт- 
ными  счисленіями  въ  разныхъ  голосахъ.  Подобный  канонъ,  написан¬ 
ный  въ  Гиподорійсной  гаммѣ  Пьеромъ-де-ла-Рю  сохранился  какъ  па¬ 
мятникъ  того,  до  чего  можетъ  дойдти  человѣкъ  въ  своемъ  контра¬ 
пунктномъ  увлеченіи  и  до  какого  жестокосердія  по  отношеніи  въ  ис¬ 
полнителю  можетъ  дойти  вомпонистъ.  Канонъ  втотъ,  прочитанный 
Беллерманномъ,  заимствовавшимъ  его  изъ  Глареановскаго  , ,  До  декахор - 
дона“,  таковъ:  четырехголосый  (Гп§а  чиаіиог  ѵосиш  ехипіса)  онъ  на¬ 
писанъ  въ  видѣ  загадки  на  одной  системмѣ  и  долженъ  быть  читаемъ 
въ  четырехъ  разныхъ  ключахъ  и  съ  Четырьмя  разными  счисленіями; 
при  этомъ  конечно  весь  канонъ  по  возможности  уснащенъ  мензураль¬ 
ными  подробностями.  Нѣсколько  позднѣе  дѣло  писанія  каноновъ  зашло 
за  предѣлы  всего  возможнаго;  компонисты,  выработавшіе  въ  себѣ  ве¬ 
ликихъ  контрапунктистовъ,  перестали  удовлетворяться  рамками  четы¬ 
рехголоснаго  канона.  Начинаютъ  появляться  каноны  все  большаго  и 
большаго  количества  голосовъ;  являются  восьми,  двѣнадцати  голосые 
каноны,  доходитъ  дѣло  до  тридцати  голосыхъ;  Оккенгеймовскій  ,,Оаг- 
гііи8и  есть  уже  канонъ  въ  36  голосовъ.  Конечно  воспроизводить  вти 
каноны  въ  настоящемъ  смыслѣ  слова,  какъ  тридцати  голосныя  компо¬ 
зиціи,  было  не  возможно,  но  оказалось  возможнымъ  исполнять  ихъ 
какъ  циркель- каноны  и  крейсъ-фуги;  разъ  что  тѣмъ,  или  инымъ, 
способомъ  оказалось  возможнымъ  примѣнять  къ  дѣлу  столь  мно¬ 
гоголосые  каноны,  рвеніе  контрапунктистовъ  заходило  все  дальше 
и  дальше.  Доммеръ  напр.  упоминаетъ  о  канонѣ  „  Соломоновъ  узелъ1' ^ 
сочиненія  Валентина,  написанномъ  для  96  голосовъ  (*).  Конечно  по- 

I1)  Прмиѣч.  Канонъ  этотъ  есть  „КТШЕ“  въ  Массѣ  „Міѳѳа  ай  ответ  1овдип“. 

(*)  Прим^ч.  ОевсК.  <1.  Мш.  84. 
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добныя  явленія  представляли  собою  исключенія,  разработывался  же 
главныхъ  образомъ  четырехъ  и  шести  голосый  контрапунктъ,  но  уже 
и  исключенія  »ти  есть  нѣчто  крайне  характерное,  и  они  даютъ  поня¬ 
тіе  о  томъ,  до  какихъ  предѣловъ  дошло  развитіе  контрапунктнаго  дѣла 
и  дѣла  многоголосія  во  времеиа  Оккенгейма.  Важны  разумѣется  не 
сами  вти  безчисленно-голосые  каноны,  не  та  напряженная  математи¬ 
ческая  работа,  въ  результатѣ  которой  является  какой  дибудь  „Соло¬ 
моновъ  узелъ“,  а  важно  то,  что  благодаря  такой  работѣ  развивалась 
контрапунктная  техника,  развивалась  та  отросль  музыко-знанія,  на 
которой  зиждется  очень  многое.  Собственно  по  части  красоты  гармоніи, 
музыкальности  самыхъ  композицій,  представители  Оккенгеймовскаго 
періода  ушли  не  очень  далеко  впередъ  отъ  времени  Дюфаи;  но  что 
касается  обработки  голосоведенія,  гладкости  и  натуральности  дви¬ 
женія  даже  среднихъ  голосовъ,  то  благодаря  пріобрѣтенію  компонис- 
тамя  огромной  контрапунктной  техники,  дѣло  ѳто  подвинулось  впередъ 
довольно  значительно. 

Изъ  представителей  Нидерландской  школы  временъ  Оккенгейма  какъ 
наиболѣе  видныхъ  можно  назвать  слѣдующихъ.  Іоаннъ  Регисъ,  Виль¬ 
ямъ  Фогеоъ,  знаменитый  музыкальный  ученый  и  историкъ  Іоаннъ 
Тиявторисъ,  его  Неаполитанскіе  коллеги  по  школѣ  Гварнерій  и  Ги 
ваартъ.  Въ  особенности  былъ  знаменитъ  своей  комнозитерсвой  про¬ 
дуктивностью  Яковъ  Гобрехтъ  въ  концѣ  ХѴ-го  вѣка).  Глареанъ  раз¬ 
сказываетъ  о  немъ  (*),  что  онъ  обладалъ  такимъ  композиторскимъ 
жаромъ  и  главное  такою  вонтралуиктною  техникою,  что  ему  ничего 
не  стоило  въ  продолженіи  одной  ночи  написать  чуть  не  цѣлую  мессу. 
Глареанъ  же  упоминаетъ  и  о  томъ,  что  именно  Гобрехтъ  былъ  учи¬ 
телемъ  Эразма  Роттердамскаго.  Изъ  числа  его  очень  немногихъ  ком¬ 
позицій,  дошедшихъ  до  позднѣйшаго  времени,  наиболѣе  выдается  Раз- 
аіова,  написанная  къ  латинскому*  тексту  по  Евангелисту  Матвѣю;  на¬ 
печатана  она  въ  1538  г.  Въ  параллель  въ  Нидерландцамъ  этого  же 
періода  можно  поставить  весьма  видныхъ  нѣмецкихъ  контрапунктистовъ 
Генриха  Финка  и  Генриха  Исаака;  послѣдній  пользовался  въ  особен¬ 
ности  извѣстностью  какъ  компоиисть  церковной  и  свѣтской  музыки. 
Бакъ  учитель  Оввенгейнъ  являетъ  собою  примѣръ  дѣйствительно  за- 

(*)  Приѣч.  І)о4ІекасЬог(іоіі.  Вдесі,  1547  г.  456. 
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мѣчательный:  изъ  его  школы  вышла  цѣлая  фаланга  контрапунктистовъ, 
композиторовъ,  учителей,  вообще  представителей  той,  или  другой  облас¬ 
ти  музыко-знанія.  Пьеръ  де-Ла-Рю,  Александръ  Агрикола,  Антоній 
Брумель,  Гаспаръ,  Колтеръ,  Пріорисъ,  все  это  крупныя  имена  того 
времени,  а  все  это  были  ученики  Оккенгеймаі.  Всѣ  они  группирова¬ 
лись  около  блестяще-талантливой  личности  величайшаго  изъ  учениковъ 
Оккенгейма,  контрапунктиста,  слава  котораго  долго  жила  въ  исторіи 
иснуства  и  котораго  собственно  надлежитъ  считать  представителемъ 
третьяго  періода  Нидерландской  эпохи,  Жоекена-де-Прэ. 

Жоскенъ-де-Прэ  по  указаніямъ  Бизеветтѳра  былъ  ученикомъ  въ 
школѣ  Оккенгейма  уже  въ  1455  году;  но  по  указаніямъ  другихъ  пи¬ 
сателей,  и  сообразуясь  съ  годами  его  смерти  и  отдѣльныхъ  эпохъ  его 
жизни,  вѣрнѣе  будетъ  предположить,  что  оиъ  напротивъ  того  родился 
только  приблизительно  въ  1450-мъ  году  или  около  того.  Мѣстомъ 
рожденія  этаго  композитора,  одни  называютъ  городъ  Вамбрэ,  другіе— 

‘  Бонда,  третьи  же— С.  Квентинъ.  Изъ  неопровержимыхъ  источниковъ 
извѣстно,  что  въ  періодъ  послѣднихъ  лѣтъ  правленія  Паны  Сикста  IV 
(1471 — 1484)  Жоскенъ  былъ  пѣвцомъ  папекѳй  капеллы;  затѣмъ  онъ 
жилъ  при  дворѣ  въ  Феррарѣ,  потомъ  въ  качествѣ  перваго  пѣвца  и 
диригента  капеллы  при  дворѣ  французскаго  короля  Людовика  XII;  ивъ 
Франціи  переселился  онъ  въ  Германію,  гдѣ  при  дворѣ  императора 
Максимиліана  I  игралъ  также  очень  видную  роль;  въ  1521-мъ  году 
умеръ  онъ  въ  Конде.  Всѣ  современники  Жоскена-де-Прѳ  и  послѣдо¬ 
вавшіе  за  нимъ  компонисты,  историки  и  ученые  согласны  относитель¬ 
но  опредѣленія  музыкальной  личности  его  и  того  значенія,  какое  имѣ¬ 
ла  для  развитія  искуства  его  художественная  жизнедѣятельность ;  воѣ 
признаютъ  за  нимъ  кромѣ  природной  даровитости  серьезное,  глубо¬ 
кое  музыкальное  образованіе,  выучку  и  рутину  въ  дѣлѣ  контрапунк¬ 
та,  въ  который  онъ — сказать  кстати — первый  началъ  вводить  чуждые 
до  тѣхъ  поръ  элементы:  мелодичность  и  чисто  музыкальную  интерес¬ 
ность  помимо  интересности  математически -музыкальной.  Продолжая 
вести  впередъ  дѣло  своихъ  учителей,  имѣя  подъ  руками  уже  много 
выработанныхъ  средствъ  въ  области  контрапункта,  Жоскенъ,  благо- 
годаря  своей  личной  даровитости,  увеличилъ  даже  самый  матеріалъ 
многоголосной  композиціи,  употребленіемъ  въ  дѣло  болѣе  чѣмъ  какъ 
оно  было  прежде  разнообразныхъ  голосовыхъ  комбинацій;  въ  отноше- 


ОідіІііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Эпоха  нидерландцевъ. 


69 


ши  мелодичности  веденія  голосовъ  онъ  ушелъ  далеко  впередъ  отъ  сво¬ 
ихъ  ближайшихъ  предшественниковъ;  его  голосовые  ходы  были  мало 
того  гладки,  гибки  и  красивы  въ  мелодическомъ  отношеніи  (это  еще 
могло  бы  быть  результатомъ  огромной  выучки  и  контрапунктной  тех¬ 
ники  компониста),  но  въ  нихъ  чувствовались  уже  элементы  фантазіи, 
музыкальнаго  воображенія,  отъ  нихъ  вѣяло  оригинальности)  (а  вто  уже 
не  дается  ничѣмъ  крОмѣ  личной  даровитости  композитора).  Гафурій  го¬ 
воритъ,  что  композиціи  Жоскена-де-Прэ  «суть  пріятнѣйшія  и  краси¬ 
вѣйшія  изъ  всего,  что  было  до  сихъ  поръ  написано»:  Іоаннъ  Сноти- 
русъ  въ  его  ТгасМо  <к  шиша  (’),  говоря  о  Жосненѣ  какъ  о  ком- 
понистѣ,  называетъ  его  «величайшимъ  своего  времени».  Трудности  конт¬ 
рапунктной  работы,  столь  усложненныя  его  предшественниками,  Жое- 
кенъ  побѣждалъ  съ  замѣчательной  легкостью.  Глареанъ  разсказываетъ, 
что  талантъ  Жоскена  и  его  композиторская  сила  были  столь  велики, 
что  въ  области  контрапунктной  композиціи  для  него  не  было  невоз¬ 
можнаго  (*);  никто  не  могъ  сравниться  съ  нимъ  но  части  свѣжести 
музыкальныхъ  идей,  никто  не  могъ  имѣть  такой  легкости  и  гладкости 
въ  обработкѣ  труднѣйшихъ  контрапунктныхъ  комбинацій,  какъ  онъ— 
вотъ,  мнѣніе  серьезно  авторитетнаго  музыкальнаго  писателя,  какъ 
Глареанъ.  Между  многими  людьми,  съ  уваженіемъ  относящимися  въ 
личности  Жоскена-де-Прэ,  какъ  композитора,  можно  указать  и  на  Лю¬ 
тера.  «Жоскенъ»,  говоритъ  онъ,  «есть  властелинъ  тоновъ;  они  у  не¬ 
го  дѣлаютъ  то,  что  онъ  хочетъ,  тогда  какъ  у  другихъ  компонистовъ 
выходитъ  наоборотъ:  компонисты  дѣлаютъ  то,  чего  требуетъ  комби- 
виру  ецые  тоны.  Композиціи  Жоскена  свѣжи,  сильны,  прелестны;  въ 
нихъ  незамѣтно  того,  что  авторъ  скованъ  разными  правилами,  фор¬ 
мами,  законами;  онъ  свободенъ  самъ,  и  отъ  композицій  его  вѣетъ 
свободной  прелестью,  какъ  отъ  пѣнья  зяблика  въ  лѣсахъ».  Въ  раз¬ 
личныхъ  капеллахъ  композиціи  Жоскена  исполнялись  съ  такой  охотой , 
что  стоило  лишь  появиться  въ  свѣтъ  какому-нибудь  мотетту  его  со¬ 
чиненія,  и  онъ  тотчасъ  на  расхватъ  исполнялся  повсюду.  Замѣчатель¬ 
ный  примѣръ  того,  какъ  любили  слушать  его  композиціи,  можно  ука¬ 
зать  въ  слѣдующемъ:  когда  въ  Папской  капеллѣ  узнали,  что  одинъ 
изъ  любимѣйшихъ  мотеттовъ  (въ  шесть  голосовъ)  „  ѴегЬит  Ъопит 

(1)  Юримѣч.  Рогкѳі  беаеЪ.  II.  651. 

(?)  Лримѣч.  РоАекасЬогйоп.  362. 
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еі  8иаѵе“,  который  долго  считался  композиціей  Жоскена,  есть  дѣло 
творчества  Виллаэрта  (позднѣйшаго  чѣмъ  Жоскенъ  Нидерландца),  ком- 
пониста  также  весьма  замѣчательнаго,  то  мотеттъ  этотъ  тотчасъ  же 
всѣ  разлюбили  и  не  исполняли  больше.  Единственно  что  можно  отчас¬ 
ти  поставить  въ  упрекъ  Жоскену  это  то,  что  благодаря  легкости  съ 
какой  онъ  владѣлъ  дѣломъ  самой  сложной  композиціи,  благодаря  его 
стремленію  вводить  въ  церковную  музыку  все  больше  и  больше  мело¬ 
дичности  и  фантазіи,  онъ  явился  какъ  бр  человѣкомъ,  по  милости  ко¬ 
тораго  строгость  церковнаго  стиля  начала  падать  все  больше  и  боль¬ 
ше,  и  въ  тоже  время  виртуозность  завоевывала  себѣ  въ  области  цер¬ 
ковной  композиціи  вее  большее  и  большее  право  гражданственности. 
Такъ  что  періодъ  дѣятельности  Жоскена-де-Прэ  можетъ  быть  понимаемъ 
съ  одной  стороны  какъ  періодъ  исключительнаго  процвѣтанія  поэтиче¬ 
скихъ  сторонъ  искуствэ,  смѣлости  и  свободы  музыкальныхъ  идей,  но 
въ  тоже  время  онъ  есть  періодъ  паденія  церковнаго  стиля  —  періодъ, 
когда  все  больше  и  больше  отходили  въ  область  прошлаго  прежніе  идеалы 
церковной  композиціи  и  стали  являться  на  ихъ  мѣста  новые,  болѣе  бле¬ 
стящіе,  но  быть  можетъ  менѣе  соотвѣтствующіе  своему  назначенію. 
Что  касается  до  самыхъ  текстовъ  церковныхъ  композицій,  то  ко  вре¬ 
менамъ  Жоскена  они  третировались  компонистами  въ  такой  стенени, 
что  напр.,  Кокликусъ,  ученикъ  Жоскена,  говоритъ,  что  компонисты 
его  времени  въ  болыниствѣ  случаевъ  даже  и  не  знали  количества  сло¬ 
говъ  въ  тѣхъ  номерахъ  текста,  къ  которымъ  они  писали  музыку. 
Лучшіе  представители  искуства  заботились  настолько  о  контрапунктѣ, 
о  веденіи  голосовъ,  они  настолько  забывали  смыслъ  и  значеніе  текста, 
что  даже  иногда  писали  музыку  вовсе  не  соображаясь  съ  количествомъ 
и  качествомъ  текстовыхъ  слоговъ.  Пѣвцамъ  исполнителямъ  предостав¬ 
лялось  самимъ  поступать  какъ  угодно  съ  текстами  и  искажать  ихъ 
по  желанію  и  по  надобности,  лишь  бы  не  искажалась  этимъ  музы¬ 
кальная  сторона  дѣла.  Слова  сокращались,  выпускались  совершенно, 
съ  ними  дѣлали  все,  что  можетъ  охарактеризовать  полнѣйшее  Пренеб¬ 
реженіе  къ  тексту.  Баини  даетъ  примѣръ  одной  четырехъ- голосной 
фразы  Жоскена,  въ  которой  одинъ  голосъ  поетъ  слова  Ли  Яедіпп 
другой — Яедіші  Соеіі,  третій — АИа  геДетріогія,  и  наконецъ  четвер¬ 
тый — Іпѵіоіаіа  іпіедга.  Разумѣется  при  этихъ  условіяхъ  слушатель 
долженъ  былъ  такъ  же  мало  понять  что-нибудь  изъ  текста,  какъ  ма- 
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ло  очевидно  было  у  компониста  желанія  сдѣлать  музыку  соотвѣтствую¬ 
щей  словамъ.  Жоскенъ  же  былъ  представителемъ  и  разнаго  рода  му¬ 
зыкальныхъ  фокусничествъ,  которыя  онъ  допускалъ  даже  въ  области 
крупныхъ  церковныхъ  композицій;  у  него  напр.  была  одна  месса  въ 
которой  проходила  въ  различныхъ  комбинаціяхъ  фраза:  Іа,  80І—/а , 
ге — ті,  что  давало  собой  игру  словъ:  Іаѳоі  / аге  ті  т.-е.  предоставь 
это  мнѣ  сдѣлать;  месса  эта  такъ  и  называлась  по  французски  „  Ьаін- 
8е  /аіге  а  тоіи ,  написана  она  была,  какъ  кажется  во  время  пребы-  , 
ванія  Жоскена  во  Франціи.  Баини  же  говоритъ  и  слѣдующее:  во  вре¬ 
мена  послѣ  Жеокена,  фокусничество  дошло  до  того,  что  попадались  напр.: 
манускрипты,  всѣ  испещренные  разноцвѣтными  нотами;  тамъ  гдѣ  текстъ 
имѣлъ  содержаніемъ  разсказъ  о  смерти  или  несчастій,  ноты  были  чер¬ 
ныя;  тамъ  гдѣ  говорилось  о  крови— ноты  являлись  красными;  гдѣ  го¬ 
ворилось  о  рощахъ  и  лѣсахъ — ноты  были  зеленыя:  говорилось  о  во¬ 
дѣ — ноты  были  голубыя.  Словомъ  очевидно  пишущій  стремился  окрас¬ 
кой  нотъ  изобразить  какъ  бы  содержаніе  текста.  Положимъ,  что  та¬ 
кого  рода  манускрииты  столько  же  могли  быть  продуктомъ  фантазіи 
компонистовъ  какъ  и  результатомъ  писарскихъ  измышленій  переписчи¬ 
ковъ,  но  все  же  въ  этомъ  фактѣ  весьма  рельефно  и  характерно  выдается 
то,  на  какой  ступени  стояло  фокусничество  въ  искуствѣ  того  времени 
и  насколько  уживалось  оно  рядомъ  съ  серьезными  стремленіями  пред¬ 
ставителей  того  времени  и  дѣйствительнымъ  развитіемъ  дѣла  музыки. 

Весьма  характерною  чертою  въ  исторіи  развитія  искуства  Нидер¬ 
ландской  эпохи  являются  первые  задатки  того,  что  мы  понимаемъ 
подъ  названіемъ  програмной  музыки.  Во  времена  Жоскена  эти  зачатки 
какъ  кажется  впервые  имѣютъ  мѣсто  въ  области  музыкальнаго  искус¬ 
тва,  при  чемъ  самой  употребительной  темой  програмной  музыки  были 
битвы  и  сраженія.  Одинъ  изъ  лучшихъ  представителей  этаго 
жанра,  ученикъ  Жоскена,  Жанекенъ,  написалъ  напр.  сочиненіе,  изо¬ 
бражавшее  битву  при  Мариньяно;  тутъ  были  и  грустныя  картины 
отступленія  побѣжденныхъ,  и  торжественные  возгласы  побѣдителей, 
и  возгласы  команды  и  пр.  Удивительнымъ  представляется  то,  что  роль 
исиолиителя  всѣхъ  этихъ  эффектовъ  поручалась  не  оркестру  какъ 
напр.  это  сдѣлали-бы  въ  наше  время,  а  хору.  По  словамъ  Доммера  (') 


(1)  Прямѣй.  ОдесЬ.  92. 
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все  это  изображалось  голосами  посредствомъ  различныхъ  музыкальныхъ 
фразъ  уподоблявшихся  всевозможнымъ  характернымъ  явленіямъ  сраже¬ 
нія.  Подобныя  же  композиціи  появлялись  и  позднѣе-  можно  указать 
для  примѣра  на  Чимелливскую  «Ьа  Ъаіа^ііа  Та^Напа»,  на  Габріэлев- 
скую  восьмиголосую  ; картину  битвы». 

Отъ  Жоскена  лично  осталось  композицій:  три  книги  мессъ,  издан¬ 
ныхъ  Октавіемъ  Петруччи  въ  1502  и  1503-мъ  годахъ  первымъ  изда¬ 
ніемъ  и  въ  1516-мъ  году  изданныхъ  уже  въ  третій  разъ,  множество 
мотеттовъ,  изъ  которыхъ  часть  издана  тѣмъ  же  Петруччи  '(1514 — 
1519  гг.)  въ  его  сборникѣ,  носящемъ  названіе  «МоІеМі  <1е  Іа  сгопа», 
кромѣ  того  танцы  и  обработки  французскихъ  пѣсенъ.  Между  много¬ 
численными  учениками  Жоскена  можно  назвать  многихъ  передовыхъ 
представителей  искуства  своего  времени,  изъ  которыхъ  каждый  вло¬ 
жилъ  не  одинъ  камень  въ  большое  зданіе  заложенное  первымъ  пред¬ 
ставителемъ  Нидерландизма,  Дюфэи.  Кокликусъ,  жившій  большую  часть 
жизни  въ  Германіи  и  извѣстный  не  только  какъ  контрапунктистъ,  но 
и  какъ  музыкальный  писатель;  Іоаннъ  Мутонъ,  авторъ  множества 
мотеттовъ,  гимновъ;  псалмовъ  и'  пр.  выдающійся  педагогъ,  изъ  школы 
котораго  вышелъ  представитель  послѣдняго  періода  Нидерландской 
эпохи,  Виллаэртъ;  Николай  Гомбертъ.  капельмейстеръ  при  дворѣ 
Карла  Ѵ-го,  авторъ  многоголосныхъ  мотеттовъ,  появившихся  въ  изданіи 
въ  ХѴІ-омъ  вѣкѣ  въ  Венеціи;  Жакетъ  фонъ  Берггемъ  (Жакетъ 
Мантуанскій);  Жіакомо  Аркадель,  бывшій  диригентомъ  хора  въ  Вати¬ 
канѣ,  потомъ  капельмейстеромъ  кардинала  Лотаригскаго,  авторъ  мно¬ 
гихъ  мессъ,  мотеттовъ,  извѣстный  и  какъ  древнѣйшій  писатель  мадри¬ 
галовъ;  въ  ХѴІ-омъ  вѣкѣ  мадригалы  эти  въ  количествѣ  шести  томовъ 
вышли  въ  свѣтъ  изданные  въ  Венеціи.  Упомянутый  уже  выше  Кле- 
ментій  Жанекенъ,  авторъ  множества  пѣсенъ  и  изданныхъ  въ  Венеціи 
(въ  ХѴІ-омъ  вѣкѣ)  «Іпѵепйош  тшісаіеэ» :  Цертонъ,  Майлордъ,  Бур- 
гонь  и  многіе  другіе  также  были  учениками  Жоскена-де-Прэ. 

Какъ  разъ  во  время,  при  такомъ  огромномъ  числѣ  компонистовъ 
какое  выставили  школы  Оккенгейма  и  Жоскена-де-Прэ,  въ  1502  году 
Октавій  Петруччи  изобрѣлъ  нотопечатный  аппаратъ  съ  подвижнцми 
металлическими  типами.  Существовавшій  до  сихъ  поръ  и  даже  позднѣе 
не  совсѣмъ  вышедшій  изъ  употребленія  аппаратъ  нотопечатанія,  сос¬ 
тоявшій  изъ  деревянныхъ  досокъ,  былъ  сравнительно  такъ  неудобенъ, 
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и  при  хонъ  стоилъ  такъ  дорого,  что  нечего  и  говоритъ  о  томъ,  какую 
огромную  пользу  искуству,  принесъ  только-что  изобрѣтенный  ашіаратъ 
Петруччи,  имѣвшій  за  собой  рѣшительно  всѣ  преимущества  сравнительно 
съ  прежнимъ.  Къ  концу  своей  жизнедѣятельности  Петруччи  оставилъ 
нотопечатаніе  и  занялся  печатаніемъ  книгъ,  но  разъ  уже  изобрѣтеніе 
было  сдѣлано  оно  пошло  въ  ходъ  очень  быстро.  Въ  1507  году  въ 
Аугсбургѣ  (въ  Германіи)  Эргардтъ  Огликъ  завелъ  нотопечатню  съ  по¬ 
добнымъ  Петруччіевскому  аппарату;  существуетъ  даже  мнѣніе,  что 
онъ  былъ  изобрѣтателемъ  его,  а  не  нсренимателемъ  Петру  ччіевсвой 
идеи;  мнѣніе  это  можно  считать  справедливымъ  тѣмъ  болѣе,  что  крат¬ 
кость  промежутка  времени  между  появленіемъ  нотопечатни  въ  Венеціи  и  за¬ 
тѣмъ  въ  Аугсбургѣ  даетъ  весьма  важное  основаніе  думать,  что  при  тогдаш¬ 
нихъ  условіяхъ  жизни  изобрѣтеніе  не  могло  успѣть  распространиться  за  пре¬ 
дѣлы  своего  отечества.  Вслѣдъ  за  Аугсбургомъ  появляются  нотопечатни  въ 
Майнцѣ,  гдѣ  Шепферъ  завелъ  въ  1512  году  большое  нотопечатное  заведеніе 
и  въ  Нюренбергѣ.  Къ  половинѣ  ХѴІ-го  столѣтія  были  уже  нотопечатни  въ 
Мюнхенѣ,  Лейнцигѣ,  Антвеміенѣ,  Базелѣ,  Парижѣ  и  Римѣ:  партитуры  впро¬ 
чемъ  во  всѣхъ  этихъ  нотопечатняхъ  не  печатались,  такъ  какъ  это  счита¬ 
лось  ненужной  тратой  труда  и  матеріала,  печатались  же  одни  голоса, 
отдѣльными  партіями:  такъ  оно  продолжалось  до  конца  ХѴІІ-го  вѣка, 
когда  мало  по  малу  начало  входить  въ  обыкновеніе  печатать  парти¬ 
туры;  раньше  же  этого,  хотя  и  были  случаи  печатанія  партитуръ  въ 
концѣ  ХУІ-го  и  въ  началѣ  ХУП-го  вѣковъ,  но  къ  такого  рода  фак¬ 
тамъ  нельзя  относится  иначе  какъ  къ  исключеніямъ. 

Началомъ  ХѴІ-го  столѣтія  начинается  и  четвертый  періодъ  суще¬ 
ствованія  Нидерландской  школы;  этимъ-то  періодомъ  собственно  и 
заканчиваютъ  свою  историческую  роль  въ  дѣлѣ  развитія  искуства 
музыки  Нидерландцы. .  Первымъ  представителемъ  этого  періода  Нидер¬ 
ландской  эпохи  можно  считать  Адріана  Виллаэрта,  ученика  Мутона, 
а  по  другимъ  указаніямъ — самого  Жоскена-де-Прэ.  Родился  Виллаэртъ 
во.  Фландріи  въ  1490  году:  въ  1516  году  явился  въ  Римъ,  но  пробылъ 
тамъ  не  долго;  въ  Венеціи  предложили  ему  почетное  мѣсто  въ  тогдаш¬ 
немъ  смыслѣ  слова,  а  именно  должность  капельмейстера  при  капеллѣ 
собора  св.  Марка.  Виллаэртъ  принялъ  это  мѣсто  и  сохранилъ  его  за 
собой  до  1563  года;  этотъ  же  годъ  можно  считать  по  нѣкоторымъ 
указаніямъ  и  годомъ  его  смерти.  Благодаря  его  дѣятельности,  значеніе 
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капеллы  очень  поднялось,  въ  особенности  когда  Виллавртъ  основалъ 
при  ней  музыкальную  школу,  выставившую  мало  по  малу  цѣлый  рядъ 
весьма  видныхъ  представителей  искуства.  Дѣятельность  Виллаэрта  какъ 
учителя  и  компониста  носитъ  на  себѣ  характеръ  уже  нѣсколько  от¬ 
личный  отъ  дѣятельности  его  предшественниковъ.  Такъ  какъ  въ  его 
время  стремленія  къ  музыкальному  фокусничеству,  къ  виртуозности, 
были  развиты  не  только  въ  области  музыки  свѣтской,  по  и  церковной 
и  такъ  какъ  съ  другой  стороны  значеніе  текста  въ  пѣвческой  компо¬ 
зиціи  было  загублено  Нидерландцами  уже  въ  концѣ  втораго  періода, 
то  понятно  насколько  важна  была  дѣятельность  такого  человѣ¬ 
ка  какъ  Вилла эртъ,  который  во  всю  свою  жизнь  стремился  повер¬ 
нуть  дѣло  развитія  композиціи  на  иную  дорогу,  который  глубоко  по¬ 
нялъ,  какое  мѣсто  въ  вокальной,  и  въ  особенности  церковно-вокальной 
композиціи,  нужно  отвести  тексту.  Его  старанія  придать  церковной 
музыкѣ  большую  простоту  и  строгость  стиля  правда  далеко  невсегда 
увѣнчивались  успѣхомъ,  но  за  то  его  усилія  провести  новые  принципы 
хотя-бы  въ  области  свѣтской  музыки  удались  сполна.  Виллаэртъ  хо¬ 
тѣлъ  во  что  бы  то  ни  стало  дать  возможность  тексту  играть  ту  роль, 
какая  ему  принадлежитъ  по  самому  смыслу  и  значенію  текстовой,  пѣв¬ 
ческой  композиціи;  для  этого  нужно  было  съумѣть  отрѣшиться  отъ 
тѣхъ  исключительно-контрапункныхъ,  чисто- математическихъ  принци¬ 
повъ  и  отношеній  къ  дѣлу  композиціи,  къ  какимъ  пришли  въ  резуль¬ 
татѣ  Нидерландцы.  Понадобилось  создать  новый  родъ,  новую  форму 
композиціи,  форму,  которая  бы  давала  возможность  компонисту  быть 
свободнѣй  и  которая  бы  не  была  въ  постоянныхъ  тискахъ  сапіт/іг- 
тт’н.  Этотъ  новый  родъ  свѣтской  музыки  сложился  въ  форму  мад¬ 
ригала,  камерной  композиціи  для  трехъ  и  болѣе  (включительно  до 
восьми)  голосовъ.  Мадригалъ,  какъ  форма,  чрезвычайно  быстро  завое¬ 
валъ  себѣ  право  гражданственности  въ  Италіи,  и  именно  изъ  магри- 
гала-то  и  сложилось  впослѣдствіи  нѣчто  послужившее  началомъ  му¬ 
зыкальной  драмы.  По  началу  мадригалы  писались  для  голосовъ  съ 
инструментальнымъ  акомпаньементомъ  и  исполнялись  какъ  камерная 
композиція;  впослѣдствіи  же  значеніе  инструментальнаго  отдѣла  нѣсколь¬ 
ко  разширилось  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  мадригалы  стали  исполнятъ  на 
сценѣ.  Изъ  Италіи  мадригалъ  перешолъ  въ  Германію  и  въ  Англію,  гдѣ 
въ  особенночти  сдѣлался  одной  изъ  популярнѣйшихъ  формъ  компози- 
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ціи;  въ  Германіи  въ  концу  ХѴІІ-го  вѣва  мадригалъ  слился  воедино  съ 
другой  формой  композиціи ,  а  именно  съ  камеръ-кантатою,  пока  нако¬ 
нецъ  въ  ХѴШ  вѣкѣ  онъ  не  исчезъ  окончательно  какъ  отдѣльный,  са¬ 
мостоятельный  видъ  музыкальной  композиціи. 

Самая  идея  мадригала  была  очень  нова  для  ХѴІ-го  столѣтія,  и 
дѣйствительно  развитіе  такой  формы  композиціи  не  могло  не  повліять 
на  развитіе  искуства  вообще;  текстъ  состоялъ  обыкновенно  изъ  двѣ¬ 
надцати,  или  пятнадцати  строфъ  стихотворенія ,  которое  можно  было 
назвать  скорѣе  поэтической  прозой  чѣмъ  стихами,  такъ  какъ  строки 
всѣ  были  разной  длины  и  съ  разно-поставленными  акцентами.  Въ  этому 
тексту  писалась  многоголосная  композиція,  чаще  всего  четырехъ, 
пяти  и  шести -голосвая.  Тексту  въ  мадригалѣ  отведена  была  до¬ 
вольно  видная  ролъ;  онъ  мало  того  долженъ  былъ  быть  поставлен¬ 
нымъ  съ  музыкой  такъ,  чтобъ  всегда  быть  слышимымъ  и  понятнымъ, 
но  еще  въ  добавокъ  долженъ  былъ  имѣть  съ  музыкой  настолько  об¬ 
щаго,  чтобъ  музыка  нѣкоторымъ  образомъ  была  какъ  бы  отраженіемъ 
того,  объ  чемъ  шла  рѣчь  въ  текстѣ.  Понятно,  что  при  такихъ  усло¬ 
віяхъ  не  былъ  уже  возможенъ  сапіиз  Пггаиз  и  чисто  контрапунктная, 
математическая  обработка  дѣла;  и  дѣйствительно:  мадригалъ  даже  пер¬ 
ваго  времени  является  композиціей,  держащейся  на  самыхъ  свободныхъ 
началахъ.  Музыкальныя  идеи,  музыкальное  содержаніе  его,  почерпались 
изъ  идей  и  содержанія  самаго  текста;  мелодія  была  всегда  нова,  всегда 
сочинялась  самимъ  композиторомъ;  вмѣсто  строгаго  контрапункта, 
вмѣсто  строгаго  канонированья,  являлись  свободныя,  хотя  и  нелишен¬ 
ныя  контрапунктныхъ  красотъ  йщаіо  и  отдѣльныя  фугированныя  фразы. 
Знанія  и  огромная  контрапунктная  техника,  которыми  къ  этому  вре¬ 
мени  обладали  компонисты,  разумѣется  мало  того  не  мѣшали  дѣлу, 
но  еще  помогали  ему^  благодаря  имъ-то  именно,  музыкальныя  идеи 
мадригала  обрабатывались  съ  такой  подробностью,  какъ  только  этого 
желалось  пишущему;  но  эта  подробность,  этотъ  свободный  контра¬ 
пунктъ,  эти  / ида&о  вмѣсто  строгихъ  каноновъ,  а  главное  отсутствіе 
сапінв  /ігтив'а  и  приданное  тексту  важное  значеніе,  все  вмѣстѣ 
сдѣлало  то,  что  мадригалъ  былъ  какъ  бы  первымъ  основаніемъ  буду¬ 
щей  свободной  музыки,  музыки  не  сжатой  ни  въ  какія  тѣсныя  рамки. 
Если  въ  началѣ  самый  стиль  композиціи  въ  мадригалѣ  и  не  отли¬ 
чался  особенно  о'тъ  стиля  мотета,  то  за  то  уже  во  второй  половинѣ 
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ІѴІ-го  вѣка  свободныя  начала  мадригала  дали  себя  почувствовать 
тѣмъ,  что  съ  каждымъ  десяткомъ  дѣтъ  мадригалъ  по  характеру  своему 
уходилъ  все  дальше  и  дальше  отъ  мотетта.  Быстро  распространилась 
эта  форма,  быстро  завоевывала  себѣ  симпатіи  и  самихъ  компонистовъ, 
и  исполнителей,  и  всѣхъ,  кому  дорого  было  развитіе  искуства.  Ко  вре¬ 
мени  Орландо-Лассо,  и  главное  благодаря  дѣятельности  его  самого  н 
первыхъ  послѣдователей  Виллаѳрта,  мадригалъ  завоевалъ  уже  себѣ 
сполна  право  гражданственности. 

Лучшіе  композиторы-мадригалисты  въ  періодъ  времени  существо¬ 
ванія  мадригала  какъ  самостоятельной  и  популярной  формы  были: 
самъ  Виллаэртъ  н  за  нимъ  цѣлый  рядъ  его  учениковъ  и  позднѣйшихъ 
послѣдователей  по  части  писанія  мадригаловъ;  Вэрдело,  Венки,  де- 
Веноза,  Орландо  Лассо,  Монтеверде,  Легренци,  Лотти  и  др.  Между 
всѣми  ими  одно  изъ  первыхъ  мѣстъ  какъ  мадригалистъ  занимаетъ 
Лука  Маренціо,  мадригалы  котораго  считались  современниками  да  и 
позднѣйшими  цѣнителями  замѣчательнѣйшими. 

Немного  спустя  послѣ  начала  существованія  мадригала  какъ  от¬ 
дѣльной,  самостоятельной  формы  композиціи,  мало  по  налу  начали 
создаваться  одна  за  другой  формы  свѣтской  музыки,  носившія  на  себѣ 
подобно  мадригалу  характеръ  нѣкоторой  безформенности,  или,  говоря 
иными  словами,  имѣвшія  подобно  мадригалу  форму  свободную,  не  сжа¬ 
тую  въ  рамки  строгаго  контрапункта  и  сапіив  Гігшив’а.  Особенно  рас¬ 
пространены  были  Виллансллы — пѣсни  сочинявшіяся  въ  народномъ 
дудѣ,  возможно  простыя  по  музыкальному  содержанію,  легкія,  н  по¬ 
тому  расходившіяся  во  множествѣ  даже  въ  низшихъ  слояхъ  общества, 
тамъ  гдѣ  контрапунктъ  и  сапіиз  Пгпшз  едвалп  могли  бы  себѣ  найдти 
отголосокъ.  Изящнѣй  по  музыкальнымъ  идеямъ  и  по  обработкѣ,  имѣв¬ 
шія  въ  себѣ  даже  не  мало  композиторскихъ  тонкостей,  были  Виллоты 
Неаполитанскія  ( ѴШоіе  аііа  NтроШапа).  Въ  сущности  это — тѣ- 
же  Вилланеллы,  но  положенныя  на  болѣе  изящные  нравы.  Писались 
онѣ  во  множествѣ,  пѣлись  чрезвычайно  охотно;  дѣло  доходило  даже  до 
того,  что  изящныя  аристократки  тогдашняго  Неаполя  и  другихъ  цен¬ 
тровъ  Италіи  не  только  съ  огромнымъ  интересомъ  слѣдили,  ловили 
появленіе  всякой  новинки  по  этой  части,  но  даже  сами  учились  ком- 
понировать  только  ради  удовольствія  дѣлаться  авторами  Вилл  отъ.  Ти¬ 
пичнѣйшій  жанръ  свободной  композиціи  представляли  собою  Фрот- 
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тли  ( ЕгоШІе ),  сборникъ  которыхъ  изданъ  Петруччи  въ  девяти  то¬ 
махъ,  въ  1504 — 1508  гг.  Фроттолы — маленькія,  короткія  пѣсни 
всегда  веселыя  и  иногда  даже  слегка  тривіальнаго  содержанія.  Во  всѣхъ 
этихъ  трехъ  формахъ  композиціи  конечно  не  надо  искать  тонкостей 
контрапункта,  иекуства  сложенія  многоголосія,  въ  которомъ  такъ  да¬ 
леко  ушли  тогдашніе  компонисты;  онѣ  были  наоборотъ  продуктомъ 
той  свободы  иекуства,  на  которую  оно  выбралось  сквозь  три  первыя 
періода  Нидерландской  эпохи.  Бромѣ  этихъ  трехъ  наиболѣе  популяр¬ 
ныхъ  формъ  существовала  еще  Маджіолата  (Ма§§іо1аіе),  майская 
пѣсня,  исполнявшаяся  обыкновенно  молодежью  въ  соотвѣтствующее 
время  года.  Подобныя  майскія  пѣсни  существовали  и  внѣ  Италіи,  но 
Итальянская  Наджівлата  отлічалааь  тѣмъ,  чЧго  она  во  верны хъ  не 
была  формою  народною,  какъ  оно  было  по  отношеніи  къ  майскимъ 
пѣснямъ  другихъ  странъ,  и  сверхъ  того  предметомъ  ея  содержанія 
была  только  любовь,  такъ  что  вращалась  она  въ  рамкахъ  гораздо 
болѣе  тѣсныхъ  чѣмъ  майская  пѣсня  вообще.  Затѣмъ  можно  упомя¬ 
нуть  о  Ваііаіе  (форма  пѣнія  сопровождаемаго  танцемъ),  Вагсауиок 
(пѣсня  исполняемая  во  время  плаванія  на  лодкѣ)  и  СагпатокзсЫ 
(карнавальная  пѣсня).  Эти  мелкія  сравнительно  формы  конечно  не 
играли  уже  того  значенія,  какія  имѣли  формы  болѣе  крупныя,  да  и 
по  характеру  своему  были  болѣе  народными  чѣмъ  формами  компози¬ 
ціи,  создавшимися  трудами  компонистовъ.  Само  по  себѣ  разумѣется 
что  важнѣйшею,  самою  видною  формой  свободной  композиціи  оста¬ 
вался  все  таки  мадригалъ,  имѣвшій  за  себя  и  свое  развитіе  усердно 
культивировавшихъ  его  выдающихся  компонистовъ  той  эпохи,  о  ко¬ 
торой  идетъ  рѣчь. 
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И  ИХЪ  ПОСЛЪДОВАТЕЛИ. 

Современники  Нидерландцевъ  въ  Италіи,  Франціи,  Испаніи  и  Англіи.— 
Теоретики-Нидерландцы  — Послѣдователи  Нидерландцевъ. — Глареанъ  и 
его  ,,ВоёвкасЬ(МЧІОПи. — Царлино. — Германскіе  теоретики. — Школы  и  Кон¬ 
серваторіи. — Пѣвцы  Нидерландской  Эпохи — Испанскіе  фальцѳтисты. — 

Начало  кастратизма. 


Между  современниками  В ил лаэрта,  имена  которыхъ  какъ  ммева 
компони стонъ,  теоретиковъ  и  учителей  занимаютъ  весьма  важное  мѣсто 
въ  иеторія  иснуотва,  можно  назвать  такихъ,  которые  отчасти  культи¬ 
вировали  традиціи  Нидерландизма,  отчасти  же  шли  самостоятельнымъ 
путемъ  въ  дѣлѣ  развитія  искуства,  и  сами  по  себѣ  оставляли  также 
послѣдователей,  являясь  такимъ  образомъ  какъ-бы  родоначальниками 
самостоятельныхъ  до  извѣстной  степени  шволъ.  Этихъ  представителей 
искуства  нельзя  пройдти  молчаніемъ,  и  потому,  покончивъ  съ  самими 
Нидерландцами,  необходимо  перейти  къ  ихъ  современникамъ  и  послѣ¬ 
дователямъ. 

Между  древнѣйшими  современниками  Виллаврта,  даже  правильнѣе 
говоря  между  современниками  Жоскена  де-Пре,  такъ  какъ  ниженме- 
нуемый  захватилъ  своею  жизнедѣятельностью  и  третій  періодъ  Нидер¬ 
ландской  впохи,  можно  назвать  Итальянца  Бонстанцо  Феста  въ  Римѣ. 
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Въ  1514-омъ  году  оиъ  былъ  весьма  знаменитъ  нетолько  въ  Италіи,  во 
и  внѣ  ея  предѣловъ,  въ  1517-омъ  году  занималъ  почетное  мѣсто 
члена  пѣвческой  коллегіи  ІІапской  капеллы  и  умеръ  въ  половинѣ 
ХѴІ-го  вѣка.  Историкъ  Бурней  называетъ  его  однимъ  изъ  величай - 
щихъ  предшественниковъ  Палестрины.  Во  второй  половинѣ  ХѴІ-го  вѣка 
въ  сѣверной  Италіи  знамевитъ  былъ  авторъ  множества  мадригаловъ, 
вилланелъ  и  вообще  композицій  свободной  формы,  Жіованни-Леонардо 
Примавера;  сочиненія  его  были  изданы  въ  Венеціи  въ  промежутокъ  вре¬ 
мени  1565—1577  гг.  Къ  названнымъ  можно  присоединить  двухъ 
французовъ,  дѣятельность  которыхъ  въ  теченіи  большой  части  жизни 
ихъ  посвящена  была  Италіи,  это  —  Варрэ  и  Карпентрассъ.  Испанія 
выставила  тоже  не  одного  компониста,  изъ  которыхъ  наиболѣе  видные 
жили  также  въ  Италіи,  бывшей  въ  то  время  центромъ,  стягивавшимъ 
къ  себѣ  лучшія  музыкальныя  силы.  Между  Испанцами  компонистами 
самое  видно  мѣсто  занималъ  Бристофано  Моралесъ,  родомъ  Севильянецъ, 
жившій  въ  Римѣ  во  второй  половинѣ  ХѴІ-го  вѣка  и  славившійся  не 
только  среди  своихъ  соплеменниковъ,  но  и  вообще  какъ  одинъ  изъ 
наиболѣе  выдающихся  компонистовъ  своего  времени.  Отъ  Моралеса 
осталось  много  мессъ,  маньификатѳвъ,  мотеттовъ,  ламентацій,  вообще 
композицій  4-хъ,  5-ти  и  6-ти  голоснаго  пѣнія.  По  мастерски  обрабо¬ 
танному,  гладкому  и  натуральному  голосоведенію,  которымъ  отличались 
его  композиціи,  его  также  можно  считать  однимъ  изъ  прямыхъ  пред¬ 
шественниковъ  Палестрины;  въ  особенности  славился  его  мотеттъ 
„ЬашепіаЬаіиг  ІасоЬ“,  долгое  время  ежегодно  исполнявшійся  въ.  Пап¬ 
ской  капеллѣ  въ  4-ое  воскресенье  великаго  поста.  Другой  испанецъ, 
приблизительно  современникъ  Моралеса,  Жіовани  Снрибано,  былъ  также 
весьма  извѣстенъ.  Бакъ  теоретикъ-музыкантъ  не  менѣе  ихъ  знаменитъ 
былъ  ихъ  соотечественникъ  Бартоломео  Эскобедо.  Изъ  испанцевъ, 
дѣятельность  которыхъ  проходила  въ  ихъ  отечествѣ,  можно  упомянуть 
главнымъ  образомъ  двоихъ:  Гверреро  изъ  Севильи  и  Вонерёсъ,  отрывки 
сочиненій  котораго  приводитъ  Глареанъ  какъ  обращали  работъ  того 
времени.  Во  Франціи,  какъ  странѣ  сосѣдней  съ  Фландріей  и  представ¬ 
лявшей  богатое  поприще  для  дѣятельности  компонистовъ  и  учителей, 
много  больше  чѣмъ  въ  Италіи  представлялось  Нидерландцамъ  поводовъ 
плодиться  и  множиться.  Пѣвцы — Нидерландцы  или  ученики  Нидер¬ 
ландцевъ,  учителя  —  Нидерландцы,  компонисты,  диригенты,  все  это 
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опять  таки  Нидерландцы  Или  Французы,  вышедшіе  изъ  школы  Нидер¬ 
ландцевъ  учителей.  Конечно  было  не  мало  чистокровныхъ  Французовъ 
авторовъ  разныхъ  мессъ,  мотеттовъ  и  пр.,  но  ихъ  нельзя  считать  въ 
такой  же  степени  сравнительно  самостоятельными,  какими  были  вы¬ 
шеназванные  Итальянцы  и  Испанцы.  Вліяніе  Нидерландизма  во  Франціи 
было  болѣе  всеобъемлющимъ  чѣмъ  въ  Италіи,  или  Испаніи,  хотя  съ 
другой  стороны  французскихъ  именъ  попадается  между  именами  ком- 
понистовъ  той  эпохи  чуть-ли  не  больше  чѣмъ  именъ  итальянскихъ  и 
испанскихъ;  что  касается  Англіи,  то  въ  этотъ  періодъ  въ  ней  не 
особенно  замѣчалось  быстрое  движеніе  искуства  впередъ  по  пути  своего 
развитія;  было  много  именъ  компонистовъ  весьма  извѣстныхъ  въ  пер¬ 
вой  и  второй  половинѣ  ХѴІ-го  столѣтія,  какъ  напр.  Стеверкъ,  Тюдоръ, 
Бенистеръ,  Файрфаксъ  и  др.  но  всѣ  они  были  извѣстші  въ  предѣлахъ 
самой  Англіи;  въ  Италіи-же,  Франціи  и  Нидерландахъ  они  даже  не 
были  извѣстны,  доказательствомъ  чего  служитъ  и  то,  что  композиціи 
ихъ,  если  и  сохранились  ихъ  благодарными  соотечественниками,  то  въ 
видѣ  манускриптовъ  въ  библіотекахъ,  а  не  въ  видѣ  печатныхъ  изда¬ 
ній,  какъ  напр.  было  съ  многими  композиціями  вышеназванныхъ  пред¬ 
ставителей  Нидерландской  школы.  Тоже  можно  сказать  и  о  другихъ 
Англійскихъ  компонистахъ,  культивировавшихъ  главнымъ  образомъ  му¬ 
зыку  не  церковную  какъ  Товернеръ,  Дейгонъ,  Скефердъ,  Торне  и  др. 

Послѣ  промежутка  времени  захватившаго  собою  первые  періоды 
Нидерландской  эпохи,  періоды  посвященные  служителями  искуства 
главнымъ  образомъ  дѣлу  развитія  только  одной  области  музыко-знанія, 
а  именно  контрапункта,  съ  половины  ХѴ-го  вѣка  начинается  опять 
наплывъ  людей,  вся  дѣятельность  которыхъ  посвящена  теоріи  музыки 
въ  широкомъ  смыслѣ  этого  слова.  Первыми  по  очереди  должны  быть 
на  этотъ  счетъ  названы  трое  теоретиковъ  жившихъ  приблизительно  въ 
одинъ  и  тотъ-же  періодъ  времени  въ  Неаполѣ:  Гуарнерій  (Вильгельмъ), 
Гикаэртъ  и  Тинкторисъ.  Особенно  выдавался  своими  трудами  послѣд¬ 
ній  изъ  трехъ.  Уроженецъ  Брабанта  (въ  1435  г.)  Тинкторисъ  рано 
переселился  въ  Италію,  гдѣ  и  занялъ  въ  Неаполѣ  должность  оберъ-ка- 
пельмейстера;  былъ  онъ  человѣкомъ  не  только  высокаго  музыкальнаго 
образованія,  но  и  сверхъ  того  ученымъ  юристомъ;  изъ  его  теоритичеі- 
скихъ  сочиненій,  которыхъ  Доммеръ  перечисляетъ  до  десяти,  издано 
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было  наибойе  выдающееся  „Тегшіяешв  тшасае  ййИшк>гіш»и  (*)— 
древнѣйшее  изъ  теоретическихъ  сочившій  напечатанныхъ  жри  маши 
автора.  Дѣятельность  Тжнкториса,  Гжхаэртш  и  Вялы.  Гуарнеріи  поло- 
шла  основаніе  старой  Неаполитанской  шкалѣ,  которую  одрам»  ее  вадо 
бмѣпшвать  со  школою  Новой  Неаполитанской,  шжиэчителмое  процвѣ¬ 
таніе  которой  аахватываетъ  собой  главнымъ  «бризомъ  послѣднюю  чет¬ 
верть  XVII- го  вѣка  и  начало  ХѴПІ-го.  Всѣ  «рое  названныхъ  теорети¬ 
ковъ,  будучи  послѣдователями  первыхъ  учителей  Нидерландской  школы, 
хотя  въ  своей  дѣятельности  и  ушли  нѣсколько  въ  сторону  отъ  воззрѣній 
чистыхъ  Нидерландцевъ,  все  же  были  такъ  оказать  прямыми  результа¬ 
тами  дѣятельности  Дюфон  нОккенгойма;  тогда  какъ  новѣйшая  Неапо¬ 
литанская  школа  Скарлатти  уме  не  имѣла  съ  Нидерландцам»  ничего 
общаго. 

Одновременно  съ  Тнвкторисомъ  шить  въ  Италіи  уроженецъ  сѣверной 
Италіи  (1451  г.)франкинъ  Гафурій,  бывийй  ученикомъ  Годемдага.  Путеше¬ 
ствуя  по  равнымъ  городамъ  Италіи,  одъ  между  прочимъ  былъ  и  въ  Неаполѣ, 
гдѣ  результатомъ  его  знакомства  съ  Тмлктерисомъ  даже  оказался  публич¬ 
ный  диспутъ  о  различныхъ  етроедцхъ теоріи музыки  Въ  1484г.  привилъ 
онъ  мѣсто  пѣвца  въ  капеллѣ  Герцога  Сфорца  въ  Килинѣ,  н  учителя  ооноваль 
вой  при  капеллѣ  школы-  въ  Ішвшѣ  же  Гафурій  и  умеръ  въ  1523  г.  Пятъ 
его  сочиненій  по  теоріи  муаыки  изданы  были  при  его  жизни  и  одно 
изъ  нихъ  „Ргасііеа  тизісае11  (1496  г.) выдержало  въ  воротйй  сравни¬ 
тельно  промежутокъ  времени  (до  1512  г.)  пять  изданій— такъ  велика 
была  популярность  автора,  настолько  распространено  было  имя  Гафу- 
рія  какъ  теоретика.  По  характеру  воззрѣній  Гафурій  можно  считать 
прямымъ  предшественникомъ  Царлино.  Изъ  современниковъ  Тинкториса 
и  Гафурія  занимаютъ  видное  мѣсто  еще  слѣдующіе  теоретики:  Испа¬ 
нецъ  Бартоломео-де-Парейя  (род.  1440  г.)  бывшій  по  Ямалу  учи¬ 
телемъ.  школы  въ  Толедо,  а  затѣмъ  преподававшій  въ  школѣ  къ  Болоньѣ; 
изъ  сочиненій  его  наиболѣе  выдающееся,  „ТгаоШиз  Фе  мнюіса“, 
напечатано  было  къ  Болоньѣ  въ  концѣ  XV -го  вѣка;  ученикъ  его  Іоаннъ 
Спатарусъ,  извѣстный  своей  нолеммаой  съ  Гафуріемъ  мо  вопросамъ,  ка¬ 
савшимся  принципа  о  консонансахъ  и  диссонансахъ,  въ  каковой  поле- 

(і)  Приміч.  Напечатано  безъ  обозначенія  мѣста  изданія  (вѣроятоо  въ  Неаполѣ)  съ  обозначеніемъ 
1477  г.  А.  Р. 

„Раимадме*.  Исторіи  иуішш.  Ч.  П.  6 
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мий&  і  роль 1  койоерВѣтивяая  выпала  жа  долю  Гафурія.  Бакъ  на  самого 
Крутаго  теореткка  того:  времени  можно  упасть  на  Генриха  Лармта, 
прозванного ,  Г ла рваномъ  (но  мѣсту  рожденіи  его  въ.  Тіару сѣ,  въ 
Швейцаріи,  въ  1488  г.).  Уже  нѣсколько  разъ  приходилось  выше  ука- 
зьівать  на  ГлареанокШ  ,,ІЫекаскяліопс{,  замѣчательнѣйшее  изъ  сочи¬ 
неній  Глареаня,  напечатанное  въ  Базелѣ  въ  1547  г.  и  потому  тенерь 
нВ  лишйео  будетъ  дать  нѣсколько  указаній  относительно  этого  капи¬ 
тельнаго  труда. 

11  • '„Дадекахордонъ44  представляетъ  собою  во  первыхъ  какъ  бы  сбор¬ 
никъ  крупныхъ*  и  мелкихъ  отрывковъ  изъ  композицій  того  и  предше¬ 
ствовавшаго  времени,  снабженныхъ  изложеніемъ  взглядовъ  на  эти 
композицій  самого  Глареана  и  его  ра8ъяснеіійн  замѣчаній,  бросающихъ 
свѣтъ  на  нѣкоторыя  менѣе  ясныя  стороны  дѣла;  во  вторыхъ  въ  ,,До- 
двкахердонѣ"  изложено  ученіе  о  гаммахъ.  Глареавовснія  гаммы  яе  есть 
наши  трайСйоіИрокаиныя  Мажорная  и  минорная,  а  имѣютъ  опить  таки 
ві~  оепойайін  своемъ  Греческія  традиціи  и  даже  снабжены  Гречеокими 
назвакіймп,  какъ  уже  'было  указано  выше  нѣсколько  спутанными  по 
Сравненіи  с к  тѣмъ,  Ханъ  примѣнялись  эти  названія  самими  Греками. 
Образованіе  этихъ  гаммъ  чрезъ  посредство  Греческаго  способа  (глав¬ 
ная  гаАМа  и:  гаМмВ  е* 1  соотвѣтствующая,  Гино)  обличаетъ  въ  Гларёанѣ 
нНлннйс№;  воспользовавшагося  веѣмѣ  гаммнымъ  матеріаломъ  съ  Гре- 
чёсНОІ  'тѳчйН' : зрѣнія.  Всѣхъ  гаммъ  двѣнадцать,  а  именно: 

ІоаніЙсккя  1  ■' 1  с  с  и  ея  плагальная,  Гипо-Іоанійская  Ѳ — д 
Дорійская  1  Л—3  и  ея  плагальная,  Гипо- Дорійская  А — а 

Фригійская  .  е — е  и  ея  плагальная,  Гипо-Фригійская  Н—к 
,  Днді^сцая  ,  /— /  я  ея  плагальная,  Гипо- Лидійская  с— с 

;ея  шіацадьндя,  Гшю-Мнксолндійская  Л—4 
іійолИоиМ'  «—к*  и  «с  нлшгалыгая,  Гипо-Волійская е — е  (‘) 

Не  трудно  ааюѣтаТь  чт*  опять  таки  нзляшмее  увлеченіе  ѳллини»> 
номъ  Ізавелоі  К  на  сей  разъ  въ  о&мсть  тѣхъ  ухищреній,  въ  резуль¬ 
татѣ!  іетодікъмолучілоФь  нѣсколько  тосдественяыхъ  гаммъ,  ибо  все 

и>ір,ггуу  ці  ■  і  *  * ,  ,  I  .  ;  I  /■*. 

(1)  Прииѣч.  Въ  сущности,  въ  Греческомъ  смыслѣ  слова  гаммы  произведенныя  тѣмъ  способомъ,  какъ 
ороніводвтъ  іхъ  Гдареанъ  ^  т,  е,  квартой  внизъ,  должны  бы  обозначаться  не  частицей  Г  ■  п  о  а  чаепцей 
Г  ■  п  с  р,  такъ  что  ■  въ  этомъ  отношенія  эллннветь  Глареанъ  спутался  въ  областв  греческихъ  названій 
гаммъ.А  Р. 
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же  но  существу  дѣла  болѣе  семи  такихъ  гаммъ  быть  не  можетъ  и 
нѣкоторыя  изъ  плагальныхъ  должны  были  оказаться  повторені¬ 
емъ  главныхъ,  а  именно:  Гипо-Іоавійская  тождественна  съ  Миксо- 
лцдійской  и  лишь  лежитъ  йъ  разныхъ  октавахъ,  тоже  съ  Гипо- До¬ 
рійской  и  Эолійской;  Гицо- Лидійская,  Гипо-Миксолидійская и  Гипо-Эолій- 
ская  совершенно  тождественны  съ  Іоанійской,  Дорійской  и  Фригійской. 
Кромѣ  своего  натуральнаго  вида  Глареановскія  гаммы  допускали  и 
возможность  транспонировки,  что  давало  такое  обиліе  гаммъ,  о  кото¬ 
ромъ  мы  теперь  не  можемъ  имѣть  понятія;  въ  своемъ  натуральномъ 
видѣ  гаммы  назывались  ,,  8Шетта  гедиІагеи  иди  „Вигити  въ 
транспонированномъ  же  видѣ  онѣ  были  ,,  Тиопі  іг атрогШі “  или 
,,  Тиопі  Транспозиція  эта  не  дѣлалась  какъ  у  насъ  при  по¬ 

средствѣ  діезовъ  и  бемолей:  йотировалась  композиція  въ  зізіешта  ге- 
ріаге,  транспозиція  же  указывалась  въ  ключѣ  и  предоставлялась  пою¬ 
щимъ,  которымъ  ихъ  хормейстеръ  давалъ  тонъ,  куда  нужно  было 
транспонировать  гамму.  При  той  опытности,  какою  обладали  пѣвцы 
того  времени/  затрудненія  въ  ѳтомъ  не  представлялось.  Только  одна 
транспонировка  допускала  прямо  вотированіе;  именно  транспонировка 
на  крарту  вверхъ,  или  на  квинту  внизъ,  что  и  обозначалось  знакомъ 
бемоля  въ  ключѣ  (шоііиш).  Такъ  напр.  Дорійская  гамма  (/?,  Я,  Я, 
Ѳ,  А ,  іГ,  с,  Л)  въ  этой  транспонировкѣ  давала:  Ѳ,  А ,  В,  с,  о?, 
«,  /,  д.  Этотъ  видъ  транспозиціи  гаммъ  давалъ  „вШетта  ігатро- 
вііа  то11еи.  Такимъ  образомъ  понятіе  о  Эиг  и  шоі  во  время  Глареана 
имѣло  совершенно  другое  значеніе  чѣмъ  въ  наше  время.  Для  этихъ 
сшхгеммъ  служили  двѣ  различнаго  рода  группы  ключей;  для  шіешша 
ге^иіаге  употреблялись:  ключъ  С  для  сопрано,  альта  и  тенора  на 
первой,  третьей  и  четвертой  линейкѣ,  и  ключъ  1?  для  басса  (на  чет¬ 
вертой  линейкѣ);  въ  зівіешта  ігапзрозііа  употреблялись:  ключъ  Ѳ  для 
соврано  (на  второй  линейкѣ);  ключъ  С  для  альта  и  тенора  (на  вто¬ 
рой.  и  третьей  линейкахъ),  ключъ  В  для  басса  (на  третьей  линейкѣ, 
т.  е.  баритонный  ключъ).  Первая  группа  ключей  называлась  боль¬ 
шими  ключами  (  Скіаѵб ),  вторая — малыми  ключами  ( СкіаѵеШ ,  Скіаѵе 
іг  атрогШі).  Это  обиліе  гаммъ,  транспозицій,  ключей,  даетъ  между 
прочимъ  понятіе  и  о  томъ,  съ  какими  осложненіями  въ  области  чте¬ 
нія  голосовъ  приходилось  имѣть  дѣло  пѣвцу  и  еще  того  болѣе  дири- 

6* 


ОідііііесІ  Ьу 


Соодіе 


84  Современники  нидерландцевъ  я  ихъ  послѣдователи. 

генту  хора,  и  слѣдовательно  какія  требованія  музыкальнаго  образова¬ 
нія  поневолѣ  само  дѣло  предъявляло  къ  тому  и  другому.  Не  лишнимъ 
будетъ  здѣсь  указать  на  нѣкоторыя  позднѣйшія  сочиненія,  касавшіявя 
Глареановснаго  ,,Додекахордона“  него  гаммъ;  это — ЦЪег  біе  Мияікаіі- 
$сЬе  сотровійоп“  I.  А.  Шей  бе,  1-я  часть  котораго  вышла  въ  свѣтъ 
въ  Лейпцигѣ  въ  1773-мъ  году,  а  остальныя  части  почему  то  оста¬ 
лись  ненапечатанными;  въ  ѳтой  книгѣ  (стран.  387 — 464)  довольно 
много  трактуется  о  Глареановскихъ  гаммахъ;  „ІІЬег  Негзіеііші^  <іез 
Оешеіпбе  ипб  СЬог§е8ап§е8и  фонъ-Винтерфельда  (издано  въ  Лейпцигѣ 
въ  половинѣ  нынѣшняго  столѣтія);  ,,Бег  СЬога1$евап§  гиг  геіі  без 
КеІагтайоп“  Мортимера  (издано  въ  Берлинѣ  въ  1821  г.). 

Чуть  ли  не  болѣе  всѣхъ  ученыхъ  теоретиковъ  ХѴІ-го  вѣка  ока¬ 
залъ  вліянія  на  дѣло  развитія  искуства  Джіузеппе  Царлино,  Венеціан¬ 
скій  уроженецъ  (въ  1517  г.),  ученикъ  Виллаэрта,  преемникъ  Кипріана 
де-Рора  въ  должности  капельмейстера  капеллы  св.  Марка  (съ  1565  г.), 
умершій  въ  1590  г.  Какъ  компонистъ  Царлино  былъ  сухъ,  не  выда¬ 
вался  талантливостью,  да  и  не  былъ  особенно  производителенъ;  это 
былъ  типъ  музыканта  всецѣло  поглощеннаго  самою  наукою  музыки 
въ  широкомъ  смыслѣ  ѳтаго  слова,  посвятившаго  жизнь  дѣлу  музыкаль¬ 
ной  теоріи,  и  сдѣлавшаго  въ  пользу  развитія  этого  дѣла  очень  мно¬ 
гое.  Главный  его  трудъ  „ІпзШигіопі  кал'топісе “  въ  четырехъ  то¬ 
махъ  появился  въ  печати  впервые  въ  Венеціи  въ  1558  г.,  а  въ 
1562  и  1573  г.  выдержалъ  уже  новыя  изданія.  Другія  сочиненія, 
„  Штозіптопі  кагтопісе“  в  ,,8оррІтепЫ  ти8ІсаІІ“  вышли  въ 
свѣтъ  въ  1558  и  въ  1571  годахъ.  За  годъ  до  смерти  Царлино  (въ 
1589  г.)  вышли  въ  свѣтъ  всѣ  остальныя  его  сочиненія  въ  четырехъ 
томахъ.  Принципы  Царлино  имѣли  для  его  времени  значеніе  въ  выс¬ 
шей  степени  передовыхъ  взглядовъ  на  дѣло,  такъ  какъ  они  прибли¬ 
жаются  къ  принципамъ  нашего  времени  гораздо  болѣе  чѣмъ  то,  что 
высказанно  было  до  него  въ  области  музыкальной  теоріи.  Въ  особен¬ 
ности  замѣчателенъ  его  свѣтлый  взглядъ  на  дѣло  интервалловъ  и  ихъ 
взаимнаго  отношенія,  обличавшій  въ  авторѣ  сознаніе  истинныхъ  на¬ 
чалъ  діатоники  и  стремленіе  отрѣшиться  отъ  эллинизма,  обуявшаго 
тогда  міръ.  Многіе  принципы  Пиѳагорейцевъ,  продолжавшіе  еще  нахо¬ 
дить  себѣ  поклонниковъ  между  теоретиками-музыкантами,  были  окон¬ 
чательно  подломлены  благодаря  трудамъ  Царлино  и  его  взглядамъ  на 
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законы  діатонической  гаммы.  Съ  Царлино  исчезли  и  послѣднія  недо- 
разумѣнія  относительно  консонансовъ;  вмѣстѣ  съ  тѣиъ  терца  завоевала 
себѣ  вполнѣ  должное  мѣсто.  До  сихъ  поръ,  даже  признавая  ее  кон¬ 
сонансомъ,  композиторы  все  таки  тщательно  избѣгали  терцы  какъ 
интервалла  заканчивающаго  или  начинающаго  гармоническій  порядокъ, 
и  старались  отвести  ей  мѣсто  гдѣ  угодно,  лишь  бы  не  въ  финаль¬ 
номъ  аккордѣ,  ограничивавшимся  такимъ  образомъ  октавою  и  квинтою. 
Со  времени  Царлино  пало  и  ото  недоразумѣніе,  и  терца  начала  появ¬ 
ляться  какъ  интерваллъ  допустимый  даже  въ  заключительной  гар¬ 
моніи. 

Въ  тотъ  же  періодъ,  о  которомъ  шла  рѣчь,  Германія  выставила  также 
нѣсколькихъ  теоретиковъ,  неиграющихъ  правда  такой  видной  роли 
въ  исторія  искуства  какъ  вышеназванные,  но  все  же  вложившихъ  въ 
дѣло  развитія  искуства  каждый  свою  лепту.  Въ  концѣ  ХѴ-го  вѣка 
издалъ  въ  свѣтъ  Адамъ- де-Фульда  свой  трактатъ  „Бе  тизіса“.  Въ  на¬ 
чалѣ  ХѴІ-го  вѣка  было  издано  сочиненіе  Себастьяна  Вирдунга  „Ми- 
зіса  доіцЫіі  ип<1  аиадазодап44 ,  нѣчто  весьма  любопытное  относительно 
описанія  инструментовъ  того  и  прежняго  времени.  Въ  началѣ  же  XVI 
вѣка  вышло  въ  свѣтъ  сочиненіе  Андрея  Орнитопарха  „Миаісае  асііѵае 
тісгоІо§изи,  пережившее  нѣсколько  изданій  и  даже  переведенное  на 
Англійскій  языкъ.  Далѣе  черезъ  короткіе  промежутки  появились  въ 
свѣтъ:  „Ргасйса  тизіса“  соч.  Германа  Финка,  ,,Бе  агіе  сапеп<1і“ 
ооч.  Нюренбергсваго  ректора  Гейдена,  „ІіЬеІІиз  <іе  сошрозійопе  сапіиз44 
соч.  Галликулуса,  „Сотрепгіішп  тизісез11  соч.  Ламподіуса  н  разные 
другіе  труды  Генриха  и  Грегора  Фаберовъ,  Кольвизіуса,  Луки  Лоссія, 
Адама  Гумпельцгеймера  и  др. 

XVI- й  же  вѣкъ  можно  считать  и  временемъ  начала  процвѣтанія 
школьно-музыкальнаго  дѣла.  Первый  толчокъ  школьному  дѣлу  дали 
опять  таки  Нидерландцы,  начавшіе  усиленно  заводить  и  размножать 
школы  и  обучать  въ  нихъ  музыкѣ  теоретической  и  практической; 
школы  вти,  выпуская  цѣлыя  фаланги  компонистовъ,  контрапунктис¬ 
товъ,  пѣвцовъ  и  теоретиковъ, а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  будущихъ  учите¬ 
лей,  захватывали  все  большій  и  большій  кругъ  вліяній,  наводняли 
западную  Европу  учеными  музыкантами.  Въ  1537  г.  была  впервые 
основана  большая  школа  на  широкихъ  музыкальныхъ  основаніяхъ  съ 
црзващігь  Консерваторіи;  осповаца  была  ода  въ  Неаполѣ  и  называлась 
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„Сопзегѵаіогіо  Магіа  йі  Ьогеио“.  Основателенъ  втой  первой  консер¬ 
ваторіи  былъ  священникъ  Таппіа,  который  въ  своемъ  рвейіи  къ  вели¬ 
кому  дѣлу  служенія  искуству,  не  имѣя  своихъ  средствъ,  не  побоялся 
тяжелой  доли  хожденія  въ  теченіи  десяти  лѣтъ  изъ  города  въ  городъ 
и  выпрашиванья  милостыми,  изъ  которой  въ  концѣ  концовъ  еложился 
капиталъ,  требовавшійся  на  основаніе  консерваторіи.  Черезъ  немного 
лѣтъ,  въ  Неаполѣ  же,  по  примѣру  первой  консерваторіи  были  осно¬ 
ваны  еще  консерваторіи:  ,,8ап(  Опо№о“  и  , ,Ое11ж  ріей  Де  Тпг- 
сЫпц  61і  роѵегі  йі  біези  СЬгізІо44,  послѣдняя  Неаполитанская  консер¬ 
ваторія  по  времени  основанія,  относится  къ  болѣе  поздней  впохѣ,  а 
именно  въ  первой  половинѣ  XVIII  го  вѣка.  Въ  Венеціи  также  явились 
четыре  консерваторіи.  Мѣста  директоровъ  или  капельмейстеровъ  учи¬ 
лищъ,  какъ  называли  ихъ,  занимали  люди  видные  въ  музыкальномъ 
мірѣ  и  съ  именами  которыхъ  намъ  еще  прійдется  встрѣтиться  ниже. 

Говоря  о  положеніи  искуства  въ  одинъ  изъ  важнѣйщихъ  періо¬ 
довъ  его  развитія,  нельзя  умолчать  о  тѣхъ,  кто  не  играя  правда  ак¬ 
тивной  роли  въ  дѣлѣ  этого  развитія,  не  компонируя,.  не  контрапунк¬ 
тируя,  не  издавая  теоретическихъ  сочиненій,  ограничивался  пассивною 
ролью  исполнителя  массы  написанной  въ  то  время  музыки — роль, 
которая  была  куда  какъ  не  легка,  если  мы  припомнимъ  многое  вы¬ 
шесказанное  относительно  контрапункта  и  мензуры;  нельзя  пройдти 
молчаніемъ  хористовъ,  пѣвцовъ  того  времени,  столь  обильнаго  появ¬ 
леніемъ  массы  композицій.  Казалось  бы:  гдѣ-же,  кѣмъ  и  когда  успѣ¬ 
вали  исполнять  эту  необъятную  массу  мессъ,  моттетовъ  и  всего  про¬ 
чаго  отъ  строго-контрапунктныхъ,  сухихъ  и  крайне  многоголосныхъ 
твереній  Оккенгейма  и  людей  его  школы,  до  свѣтлыхъ,  простыхъ  и 
чистыхъ  твореній  Палестрины?  И  между  тѣмъ  все  это  исполнялось, 
все  это  читалось  и  пѣлось,  не  смотря  на  трудности  прочтенія,  порою 
почти  непобѣдимыя  на  нашъ  взглядъ,  трудности,  надъ  которыми  устали 
бы  ломать  голову  пѣвцы-хористы  нашего  времени. 

При  первомъ  взглядѣ  на  хоровую  партитуру  того  времени  бро¬ 
сается  въ  глаза  во  первыхъ  трудность  тогдашняго  чтенія  нотъ,  въ 
особенности  если  примемъ  въ  разсчетъ  тѣ  массы  транспозицій,  кото¬ 
рыя  возлагались  на  пѣвцовъ,  и  во  вторыхъ  глубокое  сравнительно 
положеніе  верхнихъ  голосовъ  многоголосной  композиціи.  Женщины  къ 
исполненію  церковной  музыки  не  могли  быть  допускаемы;  добыть  ис- 
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нолинтелей  верхнихъ  голосовъ  среда  малышковъ  представляло  тЬ  неу- 
добства,  что  прежде  чѣмъ  мальчикъ  успѣлъ  бы  сдѣлаться  оцвднцмъ 
пѣвцомъ,  опытнымъ  въ  тогдашнемъ  смыслѣ  слова,  онъ  конечно  успѣ¬ 
валъ  №  обратиться  въ  юношу  и  стать  опять  таки  но  пригоднымъ  др 
выполненія  верхнихъ  голосовъ.  Приходилось  ноиевелѣ  искать  ицадо 
средства  и  въ  атомъ  то  положеніи  кроется  начало  явленія,  выработав: 
лшгоси  главнымъ  образомъ  въ  XV  и  ХѴІ-мъ  вѣкахъ.  Первоначально 
роль  сопранистовъ  и  альтистовъ  исполняли  такъ  называвшіеся,  фадьі 
цетисты.  Пѣвцы  ѳти  не  были  тѣмъ  чѣмъ  были  ооцранисшн  позднѣй' 
шей  елохи,  они  не  были  кастратами;  усоленными  трудами,  упорной 
выучкой,  создавали  они  себѣ  фальцеты,  о  которыхъ  теноръ  *Н  М 
имѣемъ  понятія.  Хорошій  фальцетисгь  не  .стѣснялся  не  только,  тѣмъ 
сопраннымъ  регистромъ,  который  культивировали  тогда  въ ,  многого  г 
лосномъ  пѣніи,  но  вообще  заходилъ  въ  предѣлы  весьма  высокаго  со¬ 
праннаго  регистра.  Главной  поставщицей  пѣвцовъ  опор*  ДОДО  была 
Испанія.  Въ  папской  капеллѣ  и  въ  другихъ  коровыхъ  іуяреждерях» 
обязанности  сопранистовъ  а  альтистовъ  поручались  :  Исиаецацъгфальг 
цетистамъ.  Мальчикамъ-еопрбно  ж  альтамъ  поручалось  ядамнен*.  ихъ 
партій  въ  области  хоральной  или  простѣйшей  .фигуральной  пращи; 
но  разъ  дѣло  касалось  коятрапуінтяыхъ  мессъ  и  мотеттсшъ-^лыфі- 
тисти  вступали  въ  свои  нрава.  Обучить  мальчиковъ  воѣш*  трудамъ 
тямъ  чтенія  компеѳіцШ  послѣдняго  жацра  не  оиріівалвсь  возможности; 
хормейстеръ  могъ  быть  какимъ  угодно  педагогомъ,  а  ятеніе  .«аяюгоівіі- 
бур  Оккенгѳймѳвокаго  кайма  посредствомъ,  мальчиковъ,  .юстаплош» 
невозможнымъ:  юному  вокальному  міру  область  тѣхъ  китрапумюпшкъ 
и  мензуральныхъ  темностей,  въ  поторую  уюлм  НидСрлавды^іОстаіа- 
лась  какъ  бы  ,, темна  вор  во  облацѣхъ*4.  Понятно,  штомфашцвристш 
играли  видную  роль  въ  капеллахъ;  безъ  .инъ  обойдтисъ  было  жевоф- 
можно;  они  были  пѣвцами  образовавший,  сиоробныин  преобороть  ва- 
кія  угоро  трудности  чтенія  я  иснолненія  любой  шшшщиціи,  я1  сверхъ 
того  ихъ  новые,  «истые  фальцеты  были  въ  сущности /  ярче,  и  іешь- 
нѣе  дѣтскихъ  соврано  и  альтовъ.  Дщовнжь  Віадана  въ  сіоешылрв- 
рсловіи  къ  духовнымъ  концертамъ  говорит  о  пѣвцахъ+хориотаха», 
что  фальцеты  всегда  звучать  чисто,' иене  ктюоннйольнюподпдатъ  въ 
ввукамъ  органа  чѣмъ  голоса  мальчиіовъ,  являетъ  сйбою,  болѣе  .'  ис¬ 
тинный  дискантъ.  Разумѣется  будучи  столь  необходимы  фальцетисты 
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заставляя  и  оплачивать  себя  і  оной  трудъ  не  въ  примѣръ  прочимъ 
пѣвцамъ. 

Когда  современенъ  способъ  чтенія  упростился  и  новтр® пунктъ  вы- 
шелъ  наъ  области  тѣхъ  невообразимыхъ  трудностей,  которыхъ  онъ 
достигъ  благодаря  виртуозной  техникѣ  контрапунктистовъ  Нидерланд¬ 
цевъ,  роль  мальчиковъ  сопранъ  н  альтовъ  значительно  выдвинулась; 
въ  протестанскомъ  мірѣ  напр.  ихъ  значеніе  уме  гораздо  важнѣе  чѣмъ 
въ.  мірѣ  католическомъ  того  временя,  о  которомъ  шла  рѣчь.  Женнрнъ 
долгое  время  не  допуонали  въ  сферы  церковнаго  пѣнія;  долгое  время 
царило  убѣжденіе,  что  подобное  нослаблеяіе,  какъ  допущеніе  женщинъ 
къ  исполненію  музыки  въ  церкви,  равносильно  было  бы  если  не  круп¬ 
ному  грѣху,  то  все  же  нѣкоторому  урону  истиннаго  значенія  религіоз¬ 
ной  музыки. 

Что  касается  сопраннстовъ-каотратовъ,  то  во  время  существованія 
Испанскихъ  фальцетнстовъ  ихъ  еще  не  было  и  вообще  ранѣе  второй 
воловины  ХѴІ-го  вѣя  ихъ  появленія  незамѣтно.  Какъ  нажегся  нервою 
капеллою,  допустившею  въ  нѣдра  свои  кастратовъ,  была  Баварская 
капелла,  начавшей  со  второй  воловины  ХѴІ-го  вѣка  (съ  1562  г.)  пре¬ 
поручать  ямъ  «опраяныя  и  альтовыя  партіи.  Съ  начала  ХѴН-го  вѣя,  со¬ 
временно  упадку  фальцетнообразовательнаго  дѣла,  начинаетъ  ярко  вы¬ 
ступать  на  поприще  музыкальной  дѣятельности  кастратизмъ  н  уже 
нить  явленіе,  нѣкоторымъ  образомъ  санкціонированное  церковью.  Съ 
етаго  времени,  характеризуемаго  развитіемъ  концертнаго  стиля,  начи¬ 
наютъ  появляться  кастраты  въ  Панской  капеллѣ.  Первымъ  кастратомъ, 
ванхвиоогь  должность  сопраниста  -  солиста  въ  Папской  капеллѣ  въ  1601  г. 
былъ  Жиролимо  Разиня.  Понятно,  что  съ  появленіемъ  настратовъ  явле¬ 
ніе  фальцвтизиа  окончательно  была  сведено  въ  нулю;  съ  кастратами 
фальщбпены  все  же  не  могли  конкурировать,  ибо  по  образованно  пер¬ 
вые  были  но  ниже  вторыхъ,  а  но  части  голосовъ  они  ихъ  превосходили. 
Лѣтъ  черевъ  двадцать  съ  небольшимъ  послѣ  вступленія  въ  Падевую 
ваяеллу  перваго  кастрата  умеръ  въ  Римѣ  послѣдній  испанскій  фаль¬ 
цета  стъ  Джіованни-де-Саяктосъ.  Къ  стыду  Рима  м  Папства  приходится 
сказать,  что  капелла  Ватикана  была  именно  учрежденіемъ  жало  того 
поддерживавшимъ  вастратмзмъ,  но  и  стремившимся  извлечь  изъ  него 
-оной  выгоды.  Подъ  молчаливымъ  вліяніемъ,  съ  молчаливаго  такъ  ека- 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


3  8,1 


Современники  нидерландцевъ  и  ихъ  послѣдователи. 


89 


вать  согласія  святаго  отца,  кастратизмъ  получилъ  нѣкотораго  рода 
кцію,  получилъ  оправдательный  смыслъ;  существовали  кастраты 
Ьопогет  Веі.  Держался  кастратизмъ  въ  Римѣ  очень  долго;  въ 
время,  когда  въ  другихъ  странахъ  не  было  ухе  и  помина  о  необ¬ 
ходимости  сопранъ-кастратовъ  въ  капеллахъ,  Ватиканская  капелла  еще 
имѣла  ихъ.  Какъ  кажется  конецъ  кастратизму  наступилъ  чуть  ли  не 
въ  началѣ  нынѣшняго  столѣтія. 
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ОРЛАНДО  ЛАССО  И  ПАЛЕСТРИНА. 

Орландо  Лассо  Біографическія  данныя. — Роль  Орландо  Лассо  въ  дѣ¬ 
лѣ  развитія  искуотва  и  его  композиціи. — Римская  школа  Гоудимѳля. — 
Палестрина.  Біографическія  данныя. — Значеніе  Палестрины  какъ  ком- 

пониота  и  его  композиціи. 


Прежде  чѣмъ  перейдти  къ  тѣмъ  ближайшимъ  результатамъ,  кото¬ 
рые  выработалъ  Нидерландизмъ  своимъ  существованіемъ,  т.  е.  къ  Рим¬ 
ской  школѣ,  главнымъ  представителемъ  которой  должно  назвать  Пале¬ 
стрину  и  къ  Венеціанской  школѣ  съ  братьями  Габріели  во  главѣ,  не¬ 
обходимо  обратиться  къ  тому,  что  дали  Нидерландцы  въ  самомъ  концѣ 
своего  существованія,  ибо  роль  Нидерландцевъ  съ  Виллаэртомъ  еще  не 
окончилась  и  еще  довольно  долгое  время  послѣ  него  Нидерландцы  про¬ 
должали  занимать  видное  мѣсто  въ  области  развитія  композиторскаго 
дѣла.  Невольно  выдвигается  при  этомъ  на  первый  планъ  блестящая 
личность  Орландо  Лассо,  который  какъ  крмпонистъ  и  контрапунктистъ, 
стоя  отчасти  отдѣльно  отъ  группы  Нидерландцевъ  четырехъ  періодовъ 
Нидерландской  эпохи,  все  же  является  какъ  бы  прямымъ  результатомъ 
явленія  Нидерландизма,  итогомъ  двухвѣковой  дѣятельности  разныхъ 
Нидерландцевъ,  завершителемъ  Нидерландской  эпохи  подобно  тому,  какъ 
отцомъ  ея  считается  Дюфви. 

Орландо  Лассо  (Огіанбиа  <1і  Ьашз,  Огіапгіо  <1і  Ьаязо)  уроженецъ 
Мопса  въ  Геннегау  (въ  1520  г.).  Свое  настоящее  имя  Роландъ  де- 
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Іатръ  (Мапй  4е  Ьаійгѳ)  онъ  перецѣнилъ  вслѣдствіе  того,  что  отецъ 
его  нослѣ  осклидалнзировавмаго  всю  сенью  процессе  о  дѣланіи  фаль¬ 
шивыхъ  денегъ,  былъ  призванъ  виновнымъ  въ  преступленіи  и  иодверг- 
нутъ  наказанію.  Роландъ  былъ  въ  это  время  юношей.  Не  аѳлаа  въ 
‘гоненіи  остальной  жизни  носить  онезоренное  имя,  онъ  отправился  подъ 
именемъ  Орландо  Лассо,  сопровождая  Фердинанда  Гонзаго,  въ  Миланъ, 
а  потомъ  въ  Сицилію;  проработавъ  затѣігь  года  два  въ  Неаполѣ,  на' 
нравился  онъ  въ  Римъ,  гдѣ  въ  1541  г.  т.  е.,  двадцати  одного  года 
отъ  роду,  сдѣлался  капельмейстеромъ  церкви  С.  Дкіов&нви.  Послѣ 
этато  онъ  жилъ  и  на  родинѣ,  и  во  Франціи,  побывалъ  въ  Англіи, 
провелъ  нѣсколько  лѣтъ  въ  Антверпенѣ,  и  въ  1&57-мъ  году  но  при¬ 
глашенію  Баварскаго  герцога  Альберта  Ѵ~го  отправился  въ  столицу 
Баварія  Мюнхенъ  на  должность  главнаго  придворего  капельмейстера. 
Должность  эта  считалась  въ  то  время  почетной;  Баварская  каиелла 
была  одною  изъ  замѣчательнѣйшихъ  въ  Европѣ  я  джригентани  ев  би¬ 
вали  люди  съ  крупными  именами.  Должность  эту  Орландо  Ласоо  со¬ 
хранилъ  за  собой  до  самой  смерти,  послѣдовавшей  въ  1595  г.  Бывши 
уже  придворнымъ  капельмейстеромъ  въ  Мюнхенѣ,  Орландо  Лисео  пред¬ 
принималъ  путешествіе  въ  Парижъ,  я  даже  одно  время  предполагалъ 
отчасти  промѣнять  Мюнхенъ  на  Парижъ,  гдѣ  ему  Карлъ  IX  предла¬ 
галъ  также  должность  придворнаго  капельмейстера,  но  предложеніе  это 
не  осуществилось,  какъ  кажется  за  смертью  Карла  1Х-го.  Еще  бывши 
очень  молодымъ  человѣномъ  Орландо  Ласоо  началъ  пользоваться 
извѣстностью  какъ  вомшшисгь;  когда-же  яоѣздивпш  по  свѣту,  йог 
наслушавшись  всюду  того,  что  тогда  стоило  слышалъ,  аеъ  поселился 
въ  Мюнхенѣ,  талантъ  его  настолько  окрѣ  въ,  кокнозиторовія  силы  ска¬ 
ля  настолько  велики,  сто  его  одного  было  уже  достаточно  для  .того, 
чтобъ  поднять  значеніе  Баварской  капеллы,  бывшей  и  до  него  доста¬ 
точно  знаменитой.  Во  времена  герцога  Альберта  капелла  ста  вообще 
славилась,  лучшіе  люди  того  времени  павъ  Де-Роре,  Траяне,  Гатти, 
Венероло,  Фосса,  де-Венто,  состояли  на  службѣ  у  Баварскаго  Герцога. 
Михаилъ  Преторіусъ  ('),  разсказывая  объ  этой  капеллѣ  говоритъ,  что 
9ь  бытность  Орландо  Лассо  придворнымъ  капельмейстеромъ  Баварская 
капелла  считала  въ  еебѣ  12  баосистовъ,  1&  темористовъ,  13  альта- 


(1}  Лриміч.  ЗіЫадта  шивісшп.  И.  IV. 
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товъ,  16  соврано  н  болѣе  тридцати  инструменталистовъ ,  т.  е.  въ 
цѣломъ  до  девяноста  человѣкъ.  Съ  такими  то  средствами  подъ  руса* 
ми  роботалъ  Орландо  Лассо  въ  теченіи  значительной  части  своей  ию¬ 
ни.  Композиціи  его,  исполнявшіяся  конечно  прежде  всего  въ  капеллѣ 
герцога  Альберта,  сдѣлались  весьма  сиоро  настолько  знаменит,  на<- 
столько  любимы  въ  тогдашней  образованной  Европѣ,  что  автора  ихъ 
называли  наравнѣ  съ  Палестриной  кни8емъ  музыки,  фениксомъ  между 
компонистами.  Даже  самыя  роли,  какія  играли  Палестрина  въ  Италіи 
и  Орландо  Лассо  въ  Германіи,  были  весьма  схожи.  Подобно  тому  какъ 
Палестрина  былъ  представителемъ  вновь  созданнаго  инъ  самимъ  стили, 
спасителемъ  церковной  музыки,  выведшимъ  ее  на  нутъ  простоты  и 
чистой,  хотя  порою  суровой,  нрасоты  такъ,  и  Орландо  Лассо  отронся 
отъ  многихъ  идей  суіаго  коитрапуиктизма  своихъ  предшественниковъ 
Нидерландцевъ  и  работалъ  въ  направленіи  хотя  и  отличавшемся  нѣ¬ 
сколько  отъ  направленія  Палестрины,  но  все  же  имѣвшемъ  съ  янмь 
не  мало  общаго.  И  для  Орландо  Лассо  простота,  безвычурность  въ 
дѣлѣ  комбинированья  голосовъ,  гладкость  и  натуральность  контрапункта 
составляли  главную  задачу  въ  области  стремленія  въ  красотѣ.  Свободу 
и  разрѣшеніе  отъ  нѣкоторыхъ  прежнихъ  сухихъ  пріемовъ  комаевіщіи, 
вдавливавшихъ  дѣло  церковной  музыки  въ  совершенно  ненужную  рам¬ 
ку,  кань  нельзя  удачнѣе  культнровалъ  Орландо  Лассо  въ  области  мо- 
теггга.  Отступивъ  отъ  принятаго  прежде  правила  работать  къ  садінв 
йпмия'у  изъ  старо-церковнаго  пѣнія,  онъ  началъ  самъ  создавать  основ¬ 
ныя  темы  для  моголовъ  и  тѣмъ  самымъ  придалъ  згой  формѣ  гораздо 
болѣе  широкое  значеніе,  поставивъ  ее  на  почву  большой  свободы  и 
фантазія.  Можно  только  въ  одномъ,  да  н  то  отчасти,  упрекнуть  Орлан¬ 
до  Лассо:  въ  своемъ  стремленіи  разрѣшить  комшшиота  отъ  связывав¬ 
шихъ  его  прежнихъ  правилъ  и  пріемовъ,  ойъ  дѣлалъ  его  порою  въ 
ущербъ  чистотѣ  н  строгости  гармоніи.  Въ  атомъ  отношеніи  онъ  стоитъ 
ниже  Палестрины,  и  его  стиль  4  сареііа  не  всегда  представляетъ  со¬ 
бою  такую  чистоту  гармоніи,  такую  безъуиоризнееяую  натуральность 
го  л  отведенія,  обращикн  какихъ  являютъ  композиціи  Палестрины.  Но 
съ  другой  стороны  въ  отношеніи  величественности,  силы  его  музы¬ 
кальнаго  языка,  порою  яркости  гармоническихъ  сочетаній,  Орландо 
Лассо  имѣетъ  мало  соперниковъ  среди  компонистовъ  своего  времени. 
Мотель  выведенный  имъ  на  свободный  путь,  мало  того  удержался 
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въ  своей  ново#  формѣ,  но  даже  и  развиваться-то  началъ  послѣ  смер¬ 
ти  Орландо  Лассо,  слѣдуя  уже  иновъ  указанному  пути,  тамъ  что  со- 
врѳмевныі  нашъ  мотетгъ  можно  считать  гораздо  болѣе  результатомъ 
дѣятельности  Орландо  Лассо  чѣмъ  результатомъ  существованія  быв¬ 
шаго  ранѣе  того  мотетта,  вдвинутаго  въ  тѣсную  рамку  еаніоз  йгпшв'а. 
Бъ  своей  композиторской  дѣятельности  Орландо  Лассо  былъ  очень 
миогостороненъ,  ложна  сковать  многосторонніе  Палвотржаы,  что  н 
весьма  понятно:  въ  то  время  какъ  Палестрина,  живя  постоянно  въ 
Римѣ,  вращался  такъ  оказать  въ  центрѣ  облает  церковной  музыки, 
Орландо  Лассо,  изъѣздивши  всю  тогдашнюю  Европу,  ознакомился  со¬ 
всѣмъ,  что  заслуживало  ознакомленія,  выработалъ  въ  себѣ  многосто¬ 
ронность,  благодаря  которой  онъ  уже  не  могъ  себя  чувствовать  удѳв- 
летвореннымъ  одною  дѣятельностью  церковнаго  ноипошота.  Бурней, 
говоря  о  значеніи  Орландо  Лассо,  какъ  компоннста  свѣтской  музыки, 
находитъ,  что  въ  этой  области  онъ  игралъ  еще  болѣе  важную  роль, 
чѣмъ  въ  области  церковной  композиціи,  имѣвшей  за  себя  такого  пред¬ 
ставителя  чистоты  стиля  какъ  Палестряна,  такъ  макъ  въ  области  свѣт-  _ 
свой  композиція  Орландо  Лассо,  обогативъ  композицію  блестящими 
красважи  возможнѣйшихъ  модуляцій,  указалъ  до  извѣстной  степени 
путь  будущей  драматической  музыкѣ.  Что  касается  мнѣнія,  будто 
Орландо  Лассо  первымъ  началъ  усердно  нультировать  хроматизмъ  въ 
области  голосоведеиія,  то  это  требуетъ  еще  подтвержденія,  котораго 
однако  трудно  было  бы  найдти  въ  самихъ  воипозмціяхъ  Орландо  Лас¬ 
со,  дошедшихъ  до  нашего  времени.  Также  не  вполнѣ  вѣрно  и  сообще¬ 
ніе  Маряурга  (‘)  о  томъ,  будто  Орландо  Лассо  первымъ  началъ  упот¬ 
реблять  терцу  въ  заключительныхъ  гармоніяхъ-  мы  видѣли,  что  это  не 
составляло  уже  новости  со  времени  Царлино,  который  правда  былъ 
современникомъ  Орландо  Лассо,  но  который,  работая  совершенно  са¬ 
мостоятельно,  въ  половинѣ  ХТІ-го  вѣка  училъ  именно  тому,  что 
пряшсываетъ  Марнургъ  иниціативѣ  Орландо  Лассо. 

Весьма  печальный  фактъ  для  исторіи  иокуства  представляетъ  то, 
что  композиціи  Орландо  Лассо  въ  большинствѣ  болѣе  знамениты,  чѣмъ 
ишьешш.  Въ  сравненіи  съ  громаднымъ  количествомъ  яашманмыхъ 
нмъ  вещей,  извѣстныя  его  композиціи  составляютъ  лишь  сравнителъ- 


(і)  Аривѣч.  Нів^жівсЬ-КгФѳвЪе  Эеіігёуе  гиг  АиГиаЬжш  йег  Миаіс,  II.  306. 
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но  малую  часть  его  трудовъ,  а  благодаря  этому  и  самая  музыкальная 
личность  Орландо  Лассо  остается  менѣе  выясненною  чѣмъ  это  (шло  бы 
желательно.  Банъ  на  одинъ  изъ  трудовъ,  имѣющихъ  предметомъ  имеецо 
музыкальную  личность  Орландо  Лассо,  можно  указать  на  необъеимстую 
брошюру  Деламота,  переведенную  съ  Французскаго  Деномъ  и  изданную 
въ  Берлинѣ  въ  1837  г.  („ВіодгарЬіісЬе  Шіе  йЪег  Воіанё  ёеІлИгеи). 
Сочиненія  Орландо  Лассо,  частію  напечатанныя ^  частію  въ  смскахъ, 
находятся  въ  различныхъ  музыкальныхъ  библіотекахъ  (преимуществен* 
но  конечно  въ  Мюнхенѣ,).  Ото — композиціи  всевозможныхъ  формъ:  мо- 
тетты,  мессы,  маньификаты,  ламентаціи,  гимны,  литанайи,  псалмы, 
разных  санііонез  съ  латинсинми  и  нѣмецкими  тенетами;  изъ  послѣд¬ 
нихъ  нѣкоторыя  написаны  въ  формѣ  какъ  бы  мотеттовъ  на  старо- 
церковныя  мелодіи;  кромѣ  того  Орландо  Лассо  былъ  авторомъ  многихъ 
мадригаловъ,  оЬапэопв,  вмлланеллъ  и  вообще  пѣсенъ  съ  нѣмецкими 
и  даже  латинскими  текстами.  Сборникъ  мотеттовъ  Орландо  Лассо  со¬ 
ставляетъ  шесть  томовъ,  мѳдагаыкъ  мослѣ  смерти  коипояиета  его 
сыновьями  подъ  названіемъ  ,, Марши  оріш  ашисшп  Огіашіі  <1і  Ідео“ 
(1604  г.).  Эти  шесть  томовъ  содержатъ  516  номеровъ  двухъ-трехъ  и 
т.  д.  до  двѣвадцати-голееныхъ  вещей  (въ  1625  году  Баснаръ  Вхнцен- 
тіусъ  пріобщилъ  въ  нимъ  седьмой  томъ  органнаго  соііішю).  Знамени¬ 
тые  въ  свое  время  семь  мсалмовъ  (Веріею  рзаіші  роѳпіпіепііаіез)  Ор¬ 
ландо  Лассо  находятся  въ  Мюнхенѣ  въ  королевской  библіотекѣ  въ 
видѣ  превосходно  исполненной  рукописи  того  времени.  Изъ  трехъ  сы¬ 
новей  Орландо  Лассо,  которые  также  пользовались  нѣкоторой  извѣст¬ 
ностью  какъ  музыканты,  Фердинандъ,  бывшій  теоретикомъ  мри  гер* 
цогсной  капеллѣ,  съ  1602-го  года  (при  Максимиліанѣ  I)  сдѣлался 
капельмейстеромъ  капеллы;  умеръ  онъ  въ  1609 -омъ  году,  передавъ 
свою  должность  своему  сыну  (слѣдовательно  внуку  Орландо  Лассо) 
также  какъ  и  онъ  Фердинанду.  Второй  сынъ  Орландо  Лассо,  Рудольфъ, 
былъ  органистомъ  капеллы.  Эти  то  два  сына  и  работали  надъ  соби¬ 
раніемъ  массы  композицій  ихъ  отца.  Третій  сынъ,  наименѣе  всѣхъ 
музыкальный,  Эрнестъ,  занималъ  должность  инструменталиста  нанеялы. 

Между  многими  школами,  основанными  Нидерландцами,  одно  явь 
очень  видныхъ  мѣстъ  заминала  Римская  школа.  По  самому  положенію 
своему  въ  мірѣ  католическаго  христіанства  Римъ  весьма  естественно 
представлялъ  ваяшый  центръ  художественнаго  развитіи;  щитѣ  того 
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по  богатству,  обширности,  иаюиецъ  по  огромности  запроса  ш  музы¬ 
кантовъ,  едва  іи  бшъ  другой  городъ,  который  могъ  бы  поспорить  съ 
Римомъ'  XIV- го,  XV -го  и  ХѴІ-го  вѣковъ.  Вое  ото  служило  законной 
причиной  тому,  что  въ  Риму  невольно  стремились  музыкальныя  силы, 
и  что  Римская  школа  сдѣлалась  однимъ  изъ  очень  видныхъ  мувыладѵ- 
ныхъ  учрежденій.  Между  многими  передовыми  представителями  непуст 
того  времени  какъ  Моралесъ,  Оврнбано,  Эскобедо,  Арваде»,  Баррэ  и 
др.,  жилъ  въ  Римѣ  въ  ХѴІ-омъ  вѣкѣ  Клавдій  Говдималь  (или  Гоуди- 
иель,  смотри  во  способу  произноиюиіі),  Нидерлая децъ-коитрапу в  атиотъ , 
занимавшій  видвое  мѣсто  въ  раду  композиторовъ  какъ  авторъ  мессъ 
и  номеровъ  свѣтской  музыки  (‘).  Этотъ  то  Гоудвмель  и  былъ  основа¬ 
телемъ  той  школы,  изъ  которой  вышло  ме  малое  количество  крупныхъ 
представителей  музыкальнаго  иску  став,  и  въ  томъ  числѣ  Палестрина. 
Самъ  Гоудимель,  проживъ  довольно  долгое  время  въ  Римѣ,,  затѣмъ 
отправился  во  Францію,  гдѣ  въ  Ліонѣ,  какъ  отънвлешый  гугенотъ, 
былъ  зарѣзанъ  во  время  знаменитой  Вѳрѳолоиѣевской  рѣзни  въ  1572  г. 
Школа  основанная  инъ  въ  Римѣ  начала  свое  существованіе  съ  1  Б40-го  года  4 
Джіованнн  Пьерлуиджи,  вазвмшый  ю  мѣсту  рожденія  своего  Пале» 
страной,  родился  если  вѣрить  указанію  Банни  »ъ  1524-омъ  году  и 
въ  1540-омъ  году,  будто  бы  шеетнадцатилѣтнииъ.  юношей  поступилъ 
въ  школу  Гоудииеля.  Но  первая  цифра,  по  новѣйшимъ  источникамъ, 
оказывается  невѣрною.  Канцлеръ  опровергаетъ  ее  на  основаніи  архив¬ 
ныхъ  документовъ  Папской  капеллы  и  утверждаетъ,  что  годъ  рожде» 
вія  Палестрины  не  1524-ый  а  1514-ый.  Шелле  въ  своемъ,  разборѣ 
Рейсиановской  исторіи  (*)  поддерживаетъ  мнѣніе  Канцлера,  согласное 
и  съ  документами  соборнаго  архива  въ  Палестринѣ,  ивъ  которыхъ 
видно  между  прочимъ  и  то,  что  подлинная  фамилія  Палестрины  была 
Сайте.  Разсказы  о  жизни  Палестрины,  вліянію  которыхъ  до  извѣстной 
степени  подчинились  и  нѣкоторые  историки,  пренополнены  легендар¬ 
ности.  Оказывается  наир,  что  шестнадцати  лѣижмъ  бѣдовомъ  съ  кресть¬ 
янами  своего  роднаго  мѣстечка  пришелъ  будущій  великій  -маэстро  въ 
Римъ,  гдѣ,  благодаря  случайности,  обнаружился  его  великій  талантъ» 
Все  его  конечно  очень  поэтично,  но  не  вооляѣ вѣрно.  На  самомъ  дѣлѣ 
Сайте  были  люди  не  богатые,  во  и  не  отчаянные  бѣднвММ;  въ  Римъ 

(і)  Лрииѣч.  Гоудімеіь  извѣстенъ  н  жавъ  авторъ  меіодіѴ  жъ  топшгь  тогдашннхъ  Кааьшнстоёъ.  А.Р, 

(Я)  Ярийѣч.  ЯеіШЪгт  Аіг  Мжаіі.  1Ш  г  9  ж  Ш. 
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Палестрина  явился  не  шестнадцати  лѣтнимъ  юношей,  и  вообще  ника* 
кии»  особенныхъ  несчастій  отъ  нужды  съ  нимъ  не  приключалось;  на¬ 
противъ  того;  когда  онъ  жилъ  уже  въ  Римѣ,  онъ  былъ  человѣкомъ 
вполнѣ  состоятельнымъ,  даже  владѣльцемъ  недвижимой  собственностію. 
Отложивъ  въ  сторону  поэзію  и  легендарность,  будемъ  держаться  до¬ 
кументальной  стороны  дѣла. 

Съ  1544-го  года  Палестрина  занималъ  должность  органиста  и  ка¬ 
пельмейстера  въ  своемъ  родномъ  городѣ  и  назывался  тогда  своимъ 
настоящимъ  именемъ  Сайте.  Очевидно  онъ  съумѣль  выдвинуться,  танъ 
какъ  въ  1551-омъ  году  мы  уже  находимъ  его  занимающимъ  мѣсто, 
которое  до  него  занимали  видные  люди  какъ  Аркадель  и  Ферабрско, 
а  именно  мѣсто  па&ізіег’а  рнегогит,  т.  е.  капельмейстера  капеллы  въ 
Ватиканской  базиликѣ  Св.  Петра  въ  Римѣ.  Первый  изданный  имь 
сборникъ  сочиненій,  одинъ  томъ  четырехъ  и  иятиголесныхъ  мессъ, 
посвященный  Папѣ  Юлію  Ш,  появился  въ  свѣтъ  въ  1554-омъ  году 
и  сдѣлалъ  ему  такое  крупное  имя,  что  онъ  былъ  приглашенъ  членомъ 
въ  пѣвческую  коллегію  папсвой  капеллы —приглашеніе  не  въ  примѣръ 
прочимъ,  такъ  какъ  въ  коллегіи  полагалось  безбрачіе,  а.  Палестрина 
былъ  женатъ.  Свое  капельмейстерское  мѣсто  онъ  передалъ  Ашюуччш.  Въ 
1555-омъ  году  папскій  престолъ  занялъ  Павелъ  ІѴ-ый;  въ  своемъ  стрем¬ 
леніи  водворить  всюду  строгіе  порядки,  онъ  обратилъ  вниманіе  на  то,  что 
въ  бевгрѣжиое  стадо  безбрачныхъ  агнцевъ  забрался  представитель  грѣха, 
женатый  комповитеръ — и  вотъ  30-го  іюля  1555-го  года  появился 
Папскій  нрнказъ,  въ  овлу  котораго  понадобилось  „трехъ  оказавшихся 
женатыми  ннднвждуумовъ,  къ  ноорамленію  богослуженія  в  святыхъ 
законовъ  церкви,  живущихъ  съ  пѣвцами  папской  капеллы1',  изъ  кол¬ 
легіи  изгнать  сполна.  Въ  числѣ  „трехъ  индивидуиевъ,,  былъ  и  Палес¬ 
трина.  Нс  въ  томъ  же  году  однако  Палестрина  получилъ  должность 
совершенно  обезпечивавшую  матеріальное  положеніе  человѣка:  онъ 
занялъ  мѣсто  кажѳльмейстера  церкви  Оанъ-Джіованни;  въ  1561-омъ  году 
мы  уже  застаемъ  его  капельмейстеромъ  церкви  Санта  Марія  Маджіоре— 
должность  которую  ѳнъ  занималъ  въ  течем»  десяти  лѣтъ,  до  смерти  Ащг- 
муччіят.  е.  до  1571-го  года.  Взявъ  свою  первую  должность  капельмейстера 
ев.  Петра,  Палестрина  принялъ  отъ  Анимуччія  я  другую  его  должность ; 
а  именно  должность  маэстро  ораторіи  Филиппа  Нери.  Бъ  продолженіи 
всего  этого  времени  Палестрина  успѣлъ  настолько  иро славиться  сво- 
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нот  композиціями,  что  уже  въ  1,565-омъ  году  Папа  Пій  IV  пожаловалъ 
ему  званіе  компониста  Папской  капеллы;  а  затѣмъ  слава  Палестрины 
настолько  вовроола,  что  Пій,  бывшій  завзятымъ  любителемъ  музыки, 
совершенно  игнорируя  приказъ  своего  предшественника  насчетъ  „трехъ 
женатыхъ  индивидуумовъ",  забывъ  о  „посрамленіи  богослуженія  и 
святыхъ  законовъ  церкви",  пригласилъ  Палестрину  занять  то  мѣсто 
въ  капеллѣ,  откуда  конпоииетъ  былъ  изгнанъ  со  срамомъ,  а  чтобъ 
заставить  своего  любимца  забыть  оскорбленіе  нанесенное  ему  въ  прош¬ 
ломъ,  Пій  предложилъ  Палестринѣ  занять  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  должность 
маэстро  капеллы,  т.  е.  диригента,  комнониста  и  главнаго  начальника 
капеллы.  Но  сдѣлать  это  оказалось  не  возможнымъ;  дѣло  въ  томъ  что 
начальствованіе  надъ  канеллой  до  тѣхъ  поръ  ни  разу  не  вручалось 
„женатому  индивидууму",  и  мѣсто  ото  занимали  всегда  прелаты  выс¬ 
шаго  ранга,  слѣдовательно  сдѣлать  женатого  Палестрину  начальникомъ 
капеллы  значило-бы  возбудить  массу  скандализирующихъ  Папство 
толковъ.  Остерегаясь  зтаго,  Пій  выдѣлилъ  званіе  компониста  капеллы, 
котораго  въ  отдѣльности  до  тѣхъ  поръ  не  существовало,  и  вотъ  вто 
то  званіе  я  было  вручено  Палестринѣ,  сохранившему  за  собой  свое 
нрежіее  мѣсто,  принятое  отъ  Аннмуччія.  Въ  повднѣйшій  періодъ  овѳей 
жизни  Палестрина  вмѣстѣ  съ  другимъ  сотоварищемъ  по  школѣ  Гоу- 
димеля,  Джюваннн  Марія  Нанят,  основалъ  въ  Римѣ  новую  школу, 
слава  имени  которой  держалась  очень  долго.  За  годъ  до  своей  смерти 
Палестрина  получилъ  еще  новое  почетное  званіе:  концертмейстера  у 
кардинала  Альдобрандняя,  и  навонецѣ  окруженный  почетомъ,  всеобщимъ 
уваженіемъ,  восьмидесяти  лѣтнимъ  старикомъ,  стоявшимъ  на  самой 
верхней  ступени  славы,  умеръ  онъ  въ  1594-омъ  году  и  былъ  погре¬ 
бенъ  съ  Почтя  царскими,  роскошными  церемоніями  въ  храмѣ  св. 
Петра,  недалеко  отъ  алтаря  во  нмя  Стона  и  Іуды.  Надпись  на  его 
гробницѣ  называетъ  его  „Княземъ  музыки". 

Съ  Палестриной  повторилось  по  части  композиторства  то,  что  слу¬ 
чалось  въ  исторіи  развитія  искуства  не  однажды  съ  другими,  истин¬ 
но  геніальными  людьми.  Прежде  чѣмъ  талантъ  его  созрѣлъ  оконча¬ 
тельно,  онъ  был»  усерднымъ  ученикомъ  своихъ  учителей.  Трудно  себѣ 
представить  компониста,  который  бы  съ  большею  чѣмъ  Палестрина 
охотою,  въ  большей  подробности  изучалъ  творенія  мастеровъ  дѣла, 

„Ра»м*х»«*.  Шпор ім  му миш-  Ч.  П.  '7 
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жившихъ  до  него;  выходя  изъ  школы  Гоудимеля,  изучивъ,  Нидерланд¬ 
цевъ  что  называется  насквозь,  онъ  зналъ  не  только  сильныя  сто¬ 
роны  направленія,  представителями  котораго  были  Нидерлддцы  и  въ 
тонъ  числѣ  его.  учитель,  но  и  слабыя  стороны  этаго  направленія.  По¬ 
нятно,  что*  при  этомъ  условіи,  и  при  условіи  лично  ему  присущей 
творческой  силы,  Палестрина  по  выходѣ  его  изъ  школы  не  кончилъ 
въ  сущности  образовывать  окладъ  своей  композиторской  личности,  а 
напротивъ  того  только  тогда  той  началъ  путь  полный  трудовъ, работы 
надъ  самимъ  собой,  полный  стремленія  не  только  самому  идти  нпередъ 
но  съ  собою  вести  впередъ  и  иекуство,  которому  служилъ  онъ  вѣрой 
и  правдой.  Время,  когда  композиціи  Палестрины  начали  создавать  эпо¬ 
ху,  когда  знатоки  и  любители  церковной  музыки  чуть  не  молились 
на  своего  любимца,  начинается  главнымъ  образомъ  съ  1560-го  года. 
Въ  этомъ  году  написалъ  Палестрина  „1тргорегі&“  (пѣніе,  исполняв¬ 
шееся  въ  великій  четвергъ);  композиція  эта,  щеголяющая  въ  цѣломъ 
чрезвычайной  простотой  стиля,  безхитростностью  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
красотой  ситуацій,  возбудила  сразу  удивленіе  и  всеобщій  восторгъ 
своей  истинно-религіозной  чистотой  замысла  и  фактуры.  Тотчасъ  же 
было  повелѣно  „отнынѣ  исполнять  постоянно"  музыку  Палестрины, 
которая  и  дѣйствительно  исполняется  ежегодно  въ  храмѣ  Петра  чутьг 
ли  не  по  сіе  время.  Вскорѣ  послѣ  того  представился  случай  Палес¬ 
тринѣ  проявить  еще  болѣе  блеотяще  свой  композиторскій  талантъ. 
Труды  предшественниковъ  Палестрины,  которые  какъ  нолр.  Вили 
лаэртъ,  Моралесъ,  Вонст.  Феста  и  др.  стремились  по  возможности 
облагородить  церковную  музыку  приданіемъ  ей  характера  большей 
простоты  и  строгости  стиля,  хотя  конечно  и  привели  въ  благамъ 
результатамъ,  но  дѣло  не  могло  считаться  оконченнымъ-  завер¬ 
шить  его,  и  завершить  блестяще,  поставить  новые  принципы  цер¬ 
ковной  композиціи  на  твердую  почву,  додавать  ихъ  истинность  и  за¬ 
конность,  все  это  выпало  на  долю  Палестрины.  Въ  1562-мъ  году  на 
Трждентсюмъ  соборѣ  общій  голосъ,  заявленія  огромнаго  большинства 
прелатовъ  и  енископовъ,  требовали  непремѣннаго  изгнанія  изъ  церкви 
фигуральнаго  пѣнія  въ  томъ  видѣ  его,  въ  какомъ  оно  существовало 
въ  половнкЬ  ХѴІ-го  вѣка.  Всѣ  единогласно  находили,  что  богатство 
контрапунктныхъ  эффектовъ  совершенно  убило  значеніе .  текста,  что 
священныя  слова  пѣснопѣній  отошли  до  того  на  задній  планъ,  что 
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стад  доже  косъ  бы  не  существовать  совершенно.  Предлагали  даже 
воаврататьса  къ  прежнему  хоральному  пѣнію,  находя  что  хотя  оно  и 
мало  соотвѣтствуетъ  художественнымъ  требованіямъ  времени,  но  зато 
болѣе  соотвѣтствуетъ  требованіямъ  церкви  и  идеи  молитвенности.  Были 
и  такіе,  которые  вообще  находили,  что  Нидерландцы  погубили  церковное 
иекуотйѳ,  чистоту  котораго  Святая  церковь  блюла  столько  времени. 
Дама  Пій  IV  въ  виду  всѣхъ  этихъ  заявленій  порѣшилъ  собрать  кон¬ 
грегацію  изъ  восьми  кардиналовъ  и  восьми  самыхъ  видныхъ  пѣвцовъ 
капеллы,  каковой  конгрегаціи  и  поручить  разсмотрѣніе  возбужденнаго 
вопроса.  Конгрегація  припомнила  „Те  Оешп“  соч.  Констанцо  Феста, 
црроминла  „Ішргорегіа“  Палестрины,  и  сообразивъ,  что  можно  же 
однако  и  теперь,  послѣ  открытыхъ  Нидерландцам!  контрапунктныхъ 
богатствъ,  имѣть  композиціи,  отъ  которыхъ  вѣяло-бы  святою  простотой  и 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  несравненными  гармоническими  красотами,  порѣшила: 
замазать  Палестринѣ  мессу,  которая  соотвѣтствовала  бы  значенію 
церкви,  и  если  эта  месса,  будучи  исполнена,  удовлетворитъ  взгля¬ 
дамъ  конгрегаціи,  то  ивъ  этого  будетъ  слѣдовать,  что  въ  области  фи¬ 
гуральной  музыки  и  контрапункта,  разработаннаго  въ  небывалыя  бо¬ 
гатства  Нидерландцами,  есть  еще  непочатые  источники,  которые  мо¬ 
гутъ  достойно  обогатить  міръ  церковной  музыки.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
предполагалось,  что  если  месса  Палестрины  не  удовлетворитъ  конгре¬ 
гацію,  то  послѣдній  часъ  фигуральной  музыки  пробилъ:  она  будетъ 
изгнана  изъ  церкви,  гдѣ  вновь  водворится  хоральное , пѣніе  прежняго 
образца.  Такъ  былъ  поставленъ  вопросъ  и  въ  рукахъ  Палестрины 
нѣкоторымъ  образомъ  очутилась  не  только  судьба  всего  церковнаго 
нѣнія,  но  съ  тѣмъ  вмѣстѣ  конечно  и  судьба  католическаго  искуства 
до  извѣстной  степени,  ибо  все  же  въ  этотъ  періодъ  развитія  его  цер¬ 
ковь  составляла  главную  его  почву.  Конгрегація  была  учреждена  въ 

1564- мъ  году,  когда  и  сдѣланъ  былъ  заказъ  мессы  Палестринѣ.  Весною 

1565- го  годя  Палестрина  представилъ  на  разсмотрѣніе  конгрегація  три 
щестнголосвыя  мессы,  которыя  всѣ  и  были  исцолнены  въ  одинъ  день 
28-го  апрѣля  1565-го  года.  Первыя  двѣ  мессы,  не  смотря  на  ихъ 
несомнѣнныя  красоты,  не  смотря  на  то,  что  даже  конгрегація  оста¬ 
лась  удовлетворенною  простотой  и  чистотой  ихъ  стиля,  не  произвели 
такого  впечатлѣнія  какое  произвела  третья  месса  (для  двухъ  бассовъ, 
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двухъ  теноровъ,  альта  и  сопрано)  (*);  та  повергла  всѣхъ  въ  нау- 
мленіе  „своими  священными  красотами44,  кань  отзывались  о  ней  члены 
конгрегаціи.  И  дѣйствительно  въ  этой  мессѣ  есть  все,  что  требова¬ 
лось  для  удовлетворенія  конгрегаціи:  при  простотѣ  и  благородствѣ 
стиля  она  являетъ  собою  обращавъ  какъ  бы  религіознаго  Восторга. 
Мессу  эту  оцѣнили  какъ  символическое  изобраяіеніе  при  посредствѣ 
священнаго  искуства  той  идеи,  которую  должно  осуществлять  истинное 
религіозное  пѣніе.  Нечего  разумѣется  и  говорить,  на  какую  высоту 
поднялось  послѣ  исполненія  этой  мессы  имя  Палестрины. 

Количество  композицій  Палестрины,  изъ  которыхъ  лишь  не  многія 
не  были  изданы,  большинство  яге  напечатано  въ  видѣ  сборниковъ,  или 
отдѣльно,  пойстиннѣ  огромно;  въ  особенности  этого  нельзя  не  при¬ 
знать,  если  мы  примемъ  въ  расчетъ  глубину  замысла  и  красоту  фак¬ 
туры,  которыми  отличается  большинство  произведеній  Палестрины.  Со¬ 
образивъ  все  это,  взявъ  въ  расчетъ  обильную  работою  дѣятельность 
Палестрины  какъ  капельмейстера,  нельзя  дѣйствительно  не  изумляться 
продуктивности  этого  геніальнаго  человѣка.  Банни  даетъ  перечень 
этихъ  композицій  въ  слѣдующемъ  видѣ:  12  книгъ  мессъ  четырехъ  я 
шести-голосныхъ;  1  книга  восьми  голосыхъ  мессъ;  7  книгъ  мотеттевъ  въ 
4 — 8  голосовъ;  2  книги  пяти-голосныхъ  оферторій;  1  книга  четырехъ 
голосныхъ  ламентацій;  1  книга  четырехъ-голосныхъ  маньифнютоВъ; 
2  книги  четырехъ-голосныхъ  литанай;  1  книга  четырехъ  -  голосныхъ 
гимновъ  за  цѣлый  годъ;  2  книги  четырехъ-голосныхъ  мадригаловъ; 
2  книги  пяти-голосныхъ  духовныхъ  мадригаловъ;  всѣ  эти  композиціи 
напечатаны,  не  напечатанныхъ  же:  2  книги  мессъ  въ  4  и  6  голо¬ 
совъ;  3  книги  мотеттовъ  въ  4  —  12  голосовъ;  2  книги  ламентацій 
въ  4  —  6  голосовъ;  1  книга  маньификатовъ  въ  5  8  голосовъ;  1 

книга  литанай  въ  4 — 8  голосовъ;  нѣсколько  гимновъ;  въ  цѣломъ  со¬ 
рокъ  книгъ  напечатанныхъ  и  не  напечатанныхъ  произведеній. 

Простота,  ясность,  истинная  церковность  стиля  въ  композиціяхъ 
Палестрины  отнюдь  не  исключаютъ  чрезвычайной  тонкости  ихъ  конт¬ 
рапунктной  отдѣлки;  въ  этомъ  какъ  бы  кроется  одинъ  изъ  секретовъ 
ихъ  удивительныхъ  достоинствъ,  бросающихся  въ  глава  даже  теперь, 
черезъ  три  вѣка  послѣ  того,  что  онѣ  написаны.  Сквозь  строгость 

(і)  Приміч.  Тт  называема  ,,Мгзза  Рарае  МагсгИг1’' .  Вмѣстѣ  съ  друга мя  поздніе 
был  посвящена  Фжднппу  11  Испанскому.  А*  Р. 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Орландо  Лассо  иПалвстрина. 


101 


стиля,  сквозь  видимую  сухость  обработки,  бьетъ  въ  нихъ  нлючемъ 
удивительная  сила  генія;  даже  въ  сапіиа  Гігтив,  даже  въ  канонахъ 
(ибо  и  таковые  есть),  въ  обращеніяхъ,  гдѣ  всякій  другой  невольно 
становился  бы  холоднѣй  и  суше,  вевдѣ,  гдѣ  всякій  другой,  владѣющій 
громадной  кантрапунктйой  техникой  компонистъ,  невольно  позволилъ 
бы  себѣ  пощеголять  именно  этой  техникой,  даже  тамъ  Палестрина 
остается  истиннымъ  творцомъ  яснаго,  чистаго,  церковнаго  стиля,  всюду 
остается  вѣренъ  своимъ  принципамъ,  всегда  ведетъ  искуство  по  тому 
пути,  на  который  онъ  вывелъ  его  силою  своего  генія  и  всегда  отъ  его 
творенія  вѣетъ  удивительной  теплотой  и  чистотой,  прозрачной  красотою 
гармоническихъ  образовъ.  Фр.  Филицъ  такъ  характеризуетъ  произве¬ 
денія  Палестрины  ('):  ,,ни  одинъ  компонистъ  не  разработалъ  такъ 
дрдобзд  въ  свойдъ  проиввадешяхъ  идей  Григоріанскаго  пѣнія  въ  раз¬ 
личныхъ  формахъ;  ни  одинъ  не  понялъ  такъ,  какъ  онъ,  ихъ  значенія 
и  того,  что  могутъ  они  дать  слушателю,  воспроизведенныя  при  новыхъ 
условіяхъ  гармонизаціи14 .  Затѣмъ  далѣе:  ,, мастерство  мелоднзаціи  у 
Палестрины  было  таково,  что  въ  ѳтомъ  отношеніи  до  него  не  возвы¬ 
шался  ни  одинъ  изъ  его  предшественниковъ  и  современниковъ44.  И 
дѣйствительно:  по  части  гладкости,  натуральности  голосоведенія  Па¬ 
лестрина  оставляетъ  за  собой  далеко  назади  Нидерландцевъ,  которые 
въ  сущности  были  его  учителями.  Воспользовавшись  всѣмъ  матеріа¬ 
ломъ,  выработаннымъ  до  него  по  части  гармоніи,  контрапункта  и  ме¬ 
лодики,  онъ  какъ  бы  подписалъ  полный  итогъ  всей  эпохѣ,  обнимавшей 
собою  два  столѣтія  и  сверхъ  того  на  фундаментѣ  того  громаднаго 
зданія,  которое  представляла  собою  дѣятельность  всей  Нидерландской 
школы,  онъ  создалъ  нѣчто  новое,  создалъ  истинно  церковный  стиль  а 
сареііа ,  который  въ  честь  .  своего  творца  даже  получилъ  названіе 
„  8Ше  аііа  РаІеаігіти. 


НДРѴАКО  иміѴЕКЗГГѴ 
ЕОА  кинн  ЮЕВ  МЦЗІС  иВКАКѴ 
САМВКЮСЕ  38.  МА53. 


С1)  Примѣч.  „ІІЪег  еіпі&еп  іпіегевееп  <1ег  аііегеп  КігсЬешшівік11.  Мюнхенъ.  1853  г.  22. 
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АНГЛІЙСКІЕ  И  ПРОТЕСТАНТСКІЕ  КОМПОЗИТОРЫ. 


Композиторы  Римской  школы. — Венеціанская  школа  и  начало  введе¬ 
нія  хроматизма  в многоголосое  пѣніе. — Композиторы  Венеціанской 
школы. — Англійскіе  Мадригалисты. — Протестантское  хоральное  пѣніе 
и  первые  протестантскіе  композиторы  Германіи. 


Какъ  уже  выше  сказано  Римская  школа  кромѣ  Палестрины  дала 
міру  много  компонистовъ,  теоретиковъ,  учителей  й  капельмейстеровъ, 
изъ  которыхъ  нѣкоторые,  не  играя  такой  роли  въ  исторіи  развитія 
искуства,  какую  игралъ  Палестрина,  тѣмъ  не  менѣе  заслуживаютъ 
своей  дѣятельностью  того,  чтобъ  имена  ихъ  не  были  пройдены  молча¬ 
ніемъ.  О  нѣкоторыхъ  изъ  нихъ  какъ  наир.  Моралесъ,  Скрибано,  Эско¬ 
бедо  и  др.,  говорено  выше;  остается  теперь  сказать  нѣсколько  словъ 
и  о  другихъ. 

Людовико-де-ВитторЙ',  Ливанецъ  родомъ,  занимавшій  съ  1675-го 
года  должность  капельмейстера  церкви  св.  Аполлинарія  въ  Ринѣ,  былъ 
извѣстенъ  какъ  комионистъ  послѣдователь  по  формѣ  и  стилю  строгихъ 
принциповъ  простоты;  между  многими  его  композиціями,  по  характеру 
подходящими  къ  сочиненіямъ  однаго  изъ  упомянутыхъ  уже  предшест¬ 
венниковъ  Палестрины,  Моралеса,  есть  не  малое  количество  мессъ, 
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мотеттовъ  к  гимновъ;  всѣ  они  изданы  между  1576 — 1605.  годами; 
какъ  на  замѣчательнѣйшія  композиціи  можно  указать  на  двѣ  его  пас- 
еіоны  (одна — по  Матвѣю,  другая — по  Іоанну),  которыя  ежегодно  ис¬ 
полнялись  въ  храмѣ  Петра  до  позднѣйшаго  времени.  Джіовани  Ани- 
жуччій,  о  которомъ  уже  было  отчасти  упомянуто,  занималъ  до  самой 
смерти  своей  должность  маэстро  ораторіи  Филиппа  Нери,  перешед¬ 
шую  отъ  него  къ  Палестринѣ;  былъ  видный  диригентъ  и  учитель,  а 
также  компонистъ  Лука  Марей  ціо — одинъ  изъ  величайшихъ  мадрига¬ 
листовъ  своего  времени;  родилоя  онъ  въ  1550  году  недалеко  отъ  Брес- 
чіи;  съ  1581-го  года  занималъ  должность  капельмейстера  при  капеллѣ 
Кардинала  Луиджи,  затѣмъ  служилъ  въ  Папской  капеллѣ  пѣвцомъ,  въ 
каковой  должности  и  умеръ  въ  1599-омъ  году.  По  части  номпониро- 
нія  мадригаловъ  Лука  Маренціо  почти  не  имѣлъ  соперниковъ  въ  свое 
время,  богатое  композиторами,  и  дѣйствительно  его  нельзя  не  признать 
человѣкомъ  ушедшимъ  въ  этомъ  жанрѣ  впередъ  отъ  своихъ  современ¬ 
никовъ;  его  гармоніи  интересны,  а  мелодіи  его  возбуждали  изумленіе 
даже  самихъ  компонисТовъ,  такъ  что  къ  имени  его  не  рѣдко  прибав¬ 
лялось  выраженіе  йрійДоІсе  еі§по.  9  книгъ  пятиголосыхъ  мадригаловъ 
Луки  Маренціо  вышли  въ  свѣтъ  въ  промежуткѣ  между  1580 — 1589 
годами  й  за  тѣмъ  въ  1593-емъ  году  выдержали  новое  изданіе;  въ 
тотъ  же  приблизительно  періодъ  времени  вышли  еще  6  книгъ  его 
шести-голосыхъ  мадригаловъ  и  многіе  четырехъ-голаеые  мадригалы. 
Джіовавни  Марія  Панини,  ближайшій  сотоварищъ  по  школѣ  съ  Палес¬ 
триною,  основатель  вмѣстѣ  съ  послѣднимъ  еще  одной,  впоолѣдствіе  зна¬ 
менитой,  Римской  школы,  которая  въ  отличіе  отъ  школы  Гоудимедя 
называлась  повою  Римской  школой;  не  лишнимъ  будетъ  упомянуть  о 
томъ,  что  въ  сущности  это  была  первая  школа  основанная  Итальян¬ 
цами  безъ  посредства  и  пособничества  ихъ  учителей — Нидерландцевъ. 
Значеніе  этой  школы  впослѣдствіи  было  огромно;  она  выставила 
массу  компонистовъ,  теоретиковъ  и  учителей,  съ  именами  которыхъ 
намъ  прійдется  встрѣтиться  ниже,  и  позднѣе,  отдѣливъ  отъ  себя  вѣтвь, 
дала  въ  резулататѣ  еще  школу  въ  Неаполѣ,  которая  въ  свою  очередь 
щеголяла  крупными  музыкальными  именами. 

Почти  не  менѣе  чѣмъ  въ  Римѣ  процвѣтала  музыка  этого  времени 
въ  сѣверной  Италіи.  Въ  Венеціи  ири  церкви  св.  Марка  существовала 
школа,  значеніе  которой  чрезвычайно  поднялось  со  времени  вступленія 
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Виллаэрта  въ  должность  капельмейстера  капеллы  и  главнаго  руково¬ 
дителя  этой  школы;  очень  скоро  имя  этой  школы  стало  настолько  вы г 
ооко,  что  не  только  должность  капельмейстера,  но  даже  должи остя 
1-го  и  2-го  органистовъ  начав  занимать  художники  перваго  ранда. 
За  Виллаэртомъ  нослѣд овалъ  на  мѣстѣ  главнаго  руководителя  Венеціан¬ 
ской  школы  цѣлый  рядъ  знаменитостей  того  времени;  во  первыхъ 
личные  ученики  Виллаѳрта:  Внпріанъ-де-Роре  и  Царлнно;  затѣмъ  Бал¬ 
тазаръ  Донато,  Джіованни  Броне,  Мартиненго;  далѣе  уже  въ  ХѴІІ-омъ 
вѣкѣ  Клавдій  Монтеверде,  Франческо  Бавалли,  Джіованни  Легренци;  въ 
ХУШ-омъ  вѣкѣ  Антоніо  Лотти  н  т.  д.  Имена  органистовъ  ев.  Парка 
были  также  не  менѣе  знамениты;  эту  должность  занимали  такіе  лади 
какъ  Андреа  и  Джіованни  Габріели,  Клавдій  Меруло,  Джяролано  Щро- 
боско,  позднѣе  ихъ  Ціаии,  Бертони,  Бавалли,  Лотти  (послѣдніе  двое 
были  затѣмъ  капельмейстерами  (*).  Бакъ  на  главныя  заслуги  Венеціг 
анокой  школы  можно  укавать  на  введеніе  Венеціанскими  компоністами 
новаго  элемента  въ  дѣло  гармоніи,  а  именно  элемента  хроматизма, 
обогатившаго  гармоническій  матеріалъ,  и  на  тотъ  толчекъ,  который  да¬ 
ли  дѣлу  развитія  инотрумеитальной  музыки  какъ  самостоятельнаго 
цѣлаго  нѣкоторые  изъ  представителей  Венеціанской  шкоды 

Въ  то  время,  когда  Римская  школа  и  Протестантскіе  компонисты 
Германіи  были  послѣдователями  принциповъ  діатоники  въ  гармонизаціи 
церковной  музыки,  Венеціанцы  дали  толчекъ  новому  взгляду  на  дѣло. 
По  началу  въ  области  мадригала  и  вообще  свѣтской  музыки,  а  за¬ 
тѣмъ  мало  по  малу  и  въ  мірѣ  музыки  церковной.,  хроматизмъ  началъ 
у  нихъ  пріобрѣтать  свои  ирава.  Первыми  представителями  ѳтого  ново¬ 
введенія  были  опять  таки  Нидерландцы  и  какъ  можно  прбдпологать 
именно  Виллаѳртъ,  а  за  нимъ  и  ученикъ  его  Бипріанъ-де-Роре,  отнес¬ 
шійся  къ  дѣлу  еще  смѣлѣе  своего  учителя  н  культивировавшій  хрома¬ 
тическія  ходы  и  интервал лы  съ  полнымъ  усердіемъ.  Мадригалы  его 
появилась  въ  равныхъ  изданіяхъ  въ  промежутокъ  времени  1542 — 
156В  гг.  а  въ  1544-омъ  году  вышла  въ  свѣтъ  его  первая  книга 
мадригаловъ,  названныхъ  уже  прямо  „хроматичесийш“.  Его  опыты 
на  поприщѣ  хроматизма  вызвали  не  только  удивленіе,  но  и  стремле¬ 
ніе  нѣкоторыхъ  компоніетовъ  (въ  томъ  числѣ  и  Орландо  Лассо)  при* 

(і)  Приагкч.  Полую  исторію  іапеиы  ев.  Марва  можно  наідтн  у  Ввнгерфелъда  жъ  ото  внвгѣ 
„ОаЪгкІі  іш<1  аеіпе  йеіЫіег4*  (Бортъ.  1834  г.)  Л.  Р. 
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лоѣпть  новые  приведши  къ  дѣлу;  такъ  шшр.  въ  1555-омъ  году  Ор¬ 
ландо  Левее  модалъ  въ  Антверпенѣ  сборникъ  Итальянскихъ  ж  Фран- 
цуоевнхъ  мопедовъ  свѣтскаго  пѣвія,  въ  числѣ  которыхъ  имѣется  шесть 
номеровъ  аіаяоиѵеіе  сошровШон  (Ганыш  <ГІЫіе,  водъ  чѣмъ  подразу¬ 
мевался  именно  новый  мавръ  Килрмна-де-Роре.  Насколько  выиграло 
мувывальное  дѣло  съ  завоеваніемъ  себѣ  новаго  гармоническаго  матеріа¬ 
ла,  объ  этомъ  одвалм  нужно  распространяться;  понятно  что  съ  введе¬ 
ніемъ  элемента  хроматизма  въ  дѣло  гармошшціи  я  въ  дѣло  мелоди¬ 
ческаго  движенія  голосовъ,  нервов  получало  новый  матеріалъ  его  обо¬ 
гатившій,  второе  же  пріобрѣло  шансы  еще  большей  чѣмъ  прежде  гладкости 
и  натуральности.  Въ  періодъ,  о  которомъ  вдеть  рѣчь  однако  еще  нельзя 
сказать,  чтобъ  хроматизмъ  успѣлъ  себѣ  завоевать  право  въ  области 
церковной  музыки;  цромагацдноты  его  Венеціанцы,  первые  представи¬ 
тели  принциповъ  хроматизма,  обращали  овою  дѣятельность  главнымъ 
образомъ  на  мувыку  свѣтскую;  но  во  всякомъ  случаѣ  искра  была  за- 
{ВДДОШЬ  в  конечно  она  не  нагла  погаснуть  для  будущаго;  напротивъ 
того:  нееднѣе  она  разгорѣлась  и  освѣтила  многое  такое  въ  искуртвѣ, 
что  обходив  весьма  старательно  прежніе  представители  его,  держав¬ 
шіеся  строгихъ  началъ  діатоники. 

Какъ  на  перваго  виднаго  представителя  Венеціановой  школы  послѣ 
Кмнріаедиде-Роре  нежно  указать  на  могущаго  отчасти  очнтаті^я  совре¬ 
менникомъ  его  Андреа  Габріели  (роднлон  въ  1510  г.);  съ  1550-го 
вода  занималъ  онъ  должность  органиста  ев.  Марка  и  умеръ  въ  1576 
году.  Въ  композиціяхъ  Андреа  Габріели,  состоявшихъ  изъ  духовныхъ 
концертовъ,  мотеттовъ,  псалмовъ,  мессъ,  мадригаловъ  и  разныхъ  ор¬ 
ганныхъ  вещей,  замѣчается  тотъ  же  духъ  изобрѣтательности  по  частя 
у  истребленія  въ  дѣло  хроматичѳокнхъ  интервал  ловъ  какъ  и  у  Кипріана 
де*Роре,  но  при  огонъ  еще  чуть  ли  не  большее  чѣмъ  у  послѣдняго 
стремленіе  одѣлять  мелодію  по  воомежяости  свободной  и  подвижной. 
Джіованни  Габріели  (племянникъ  Андрея),  собравшій  его  сочиненія  и 
издавшій  ихъ  послѣ  смерти  своего  дяди  вмѣстѣ  оъ  своми  произведе¬ 
ніями  въ  Венеціи,  былъ  также  однимъ  изъ  талантливыхъ  комшшис- 
тонъ  оноего  времяни;  на  выходѣ  Меруло  изъ  должности  органиста  св. 
Медиа,  онъ  съ  1584-го  года  запиналъ  рте  мѣсто.  Кто  быль  дѣйстви¬ 
тельно  однимъ  изъ  самыхъ  блестящихъ  органистовъ  цѣлаго  столѣтія 
это  именно  Клавдій  Меруло,  занимавшій  должность  едганиота  св-  Марка 
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и  іюзднѣе  бывшій  органистомъ  Герцога  Пармскаго;  Меруло  одѣмигь 
очень  многое  для  развитія  органной  игры  и  органной  шйтомціи,  благо¬ 
даря  своей  виртуозной  техникѣ  и  даровитости  своей  кт  Коипониста. 
Изъ  двухъ  Габріелей  именно  Джіованни  игралъ  болѣе  видную  роль  нт 
комоонистъ  и  учитель.  Во  время  пріѣзда  въ  Венецію  нѣмца  Ганса 
Лео  Гаслера,  желавшаго  окончить  свое  музыкальное  образованіе 
именно  подъ  руководствомъ  старшаго  Габріели  (Андреи),  Джіованни 
Габріели  очень  сдружился  съ  Гаслеромъ  и  въ  реиультатѣ  отой  друж¬ 
бы,  въ  результатѣ  того  уваженія,  навое  виталъ  нъ  нему  нагъ  юнио¬ 
нисту  Гаслеръ,  вышло  то,  что  младшій  Габріели  въ  Германіи  сдѣлался 
извѣстенъ  не  менѣе  чѣмъ  въ  Італіи;  не  толью  номоовп^н  его  печатались 
въ  Германіи  въ  разныхъ  сборникахъ,  но  даже  многіе  ивъ  тогдашнихъ 
талантливыхъ  пЬвцовъ-иомпонястовъ  направлялись  въ  Венецію  съ  едип- 
ственвой  цѣлью  закончить  свое  музыкальное  образованіе -подъ  руковод¬ 
ствомъ  Джіованни  Габріели.  Танъ  наир,  за  три  тода  до  смерти  Габріели, 
въ  1609  г.,  пріѣхалъ  въ  Венецію  одинъ  изъ  видныхъ  комЯониетовъ 
Германіи  Генрихъ  Шютцъ,  который  и  занимался  подъ  руководствомъ 
Габріели  до  самой  смерти  его  въ  1612  т.  Въ  церковныхъ  сочиненіяхъ 
младшаго  Габріели  замѣтны  уже  нѣкоторые  весьма  передовыя  стремленіи 
для  того  времени;  танъ  напр.  замѣчаются  попытки  его  ю  возможности 
драматизировать  музыку,  придать  ей  характерность  въ  облает  соче¬ 
танія  тоновъ  и  сопоставленія  отдѣльныхъ  группъ  ихъ;  гармоніи  его 
весьма  богаты  и  при  томъ  истый  духъ  старо-церковныхъ  гаммъ  віир- 
вился  въ  нихъ  съ  полною  силой,  не  смотря  на  свободную  и  новую 
гармоническую  постановку  и  на  ряду  съ  новымъ  элементомъ  хрома¬ 
тизма,  ко  времени  младшаго  Габріели  проникшаго  уже  въ  облает  цер¬ 
ковной  музыки.  Свою  композиторскую  даровитость  Джіованни  Габріели 
проявилъ  въ  танъ  называемомъ  Венеціанеюмъ  стилѣ  а  сареііа  (въ 
отличіи  отъ  а  сареііа  Римской  школы,  Палѳстрнновскаго),  въ  которомъ 
сказалось  его  глубокое  пониманіе  богатства  и  разнообразія  ситуацій 
тоновъ,  его  умѣнье  группировать  гармоніи  съ  возможной  прелестью 
гармоническихъ  силъ. 

Между  остальными  Венеціанскими  можно  указать  еще  слѣдующихъ: 
Балтазаръ  Донато,  унаслѣдовавшій  мѣсто  капельмейстера  ев.  Марйа 
отъ  Царлино;  извѣстенъ  квгь  одинъ  язь  гадать  композиторовъ  «сво¬ 
его  временя,  авторъ  многихъ  мадригаловъ,  и  другихъ  формъ  свѣтской 
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музыки.  Джіованпи  Кроче,  товарищъ  и  ‘помощникъ  Донато,  впоелѣд- 
ствіе  занявшій  его  должность;  композиціи  его  долгое  время  чтились 
знатоками  и  любителями  церковной  музыки,  какъ  нѣчто  выдающееся. 
Клавдій  Мовггеверде,  въ  1613-омъ  году,  занявшій  послѣ  умершаго 
въ  молодыхъ  годахъ  Иартиненго  должность  капельмейстера  св.  Марка, 
уроженецъ  Кремоны,  выдающійся  мастеръ -компонисть,  котораго  отчасти 
можно  считать  подготовителемъ  будущаго  драматичесви-музыкальнаго 
стиля.  Кромѣ  Венеціи  и  въ  другихъ  городахъ  сѣверной  Италіи  того 
времени  разсѣяны  были  вліянія  Венеціанской  школы  чрезъ  посредство 
представителей  ея,  выселившихся  ивъ  Венеціи.  Въ  Мантуѣ  пользовались 
извѣстностью  Александръ  Стриджіо  и  Маркъ  Антоній  Ингеньери,  извѣст¬ 
ный  главнымъ  образомъ  какъ  учитель.  Въ  Миланѣ  жилъ  Джіованн 
Гастольди,  раньше  также  бывшій  капельмейстеромъ  въ  Мантуѣ,  пло¬ 
довитый  композиторъ  исключительно  формъ  свѣтской  музыки.  Въ  Ви¬ 
ченцѣ  капельмейстеромъ  мѣстнаго  собора  былъ  Деоне-Леони,  компо- 
ниетъ  церковной  и  свѣтской  музыки.  Въ  Моденѣ  жилъ  Ораціо  Веки, 
Миланецъ  родомъ,  авторъ  многихъ  церковныхъ  и  свѣтскихъ  композицій 
и  между  прочимъ  одной  комической  музыкальной  драмы  ,,АпГіратаз8оа; 
Веки  занималъ  въ  Моденѣ  должность  капельмейстера.  Въ  Болоньѣ — 
Андреа  Рота,  мадригалистъ  и  авторъ  многихъ  мотеттовъ.  Въ  Пармѣ— 
Пьетро  Пннчіо,  контрапунктистъ  и  авторъ  теоретическихъ  сочиненій. 
Въ  Бергамо — Алексадръ  Гранди,  урожденный  Венеціанецъ  и  ученикъ 
Джіованпи  Габріели,  былъ  по  началу  пѣвцомъ  въ  Венеціи,  затѣмъ 
поиощнпомъ  капельмейстера  и  наконецъ  капельмейстеромъ  церии 
Санта  Марія  въ  Бергамо,  умеръ  въ  1680  г.;  какъ  авторъ  многихъ 
церковныхъ  композицій,  онъ  по  новости  стиля  ихъ,  полнотѣ  и  ориги¬ 
нальности  гармоническихъ  образовъ  принадлежитъ  къ  чистѣйшей  шко¬ 
лѣ  имеио  Джіованпи  Габріели. 

Англія  того  времени,  о  которомъ  шла  рѣчь,  конечно  далеко  не 
играла  особенно  видной  роли  въ  общемъ  дѣлѣ  развитія  музыкальнаго 
иекуства,  но  и  тамъ  время  королевы  Елизаветы  было  періодомъ  исклю¬ 
чительнаго  процвѣтанія  музыкальнаго  дѣла.  Большая  часть  вапелли- 
стовъ  королевы  Елизаветы  конечно  получила  свое  образованіе  опять 
таКи  въ  Италіи,  такъ  что  и  на  отдаленномъ  сѣверѣ  царили  все  тѣ-же 
вліянія  Итальянскихъ  школъ.  Люди  зти  заносили  съ  собою  принципы 
своихъ  учителей,  на  которыхъ  воспитались  ихъ  музыкальныя  личности, 
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во,  говоря  по  правдѣ,  принципы  этв  ирививались  довольно  туго  па  не¬ 
богатой  почвѣ  художественной  жизни  Англіи.  Сана  королева  была  боль¬ 
шею  любительницею  музыки,  даже  играла  на  клавесинѣ;  капелла  ея 
поэтому  была  поставлена  на  блестящую  ногу;  въ  соборахъ  усердно 
вводили  современную  фигуральную  нузыку.  Но  суровый  пуританизмъ, 
фанатически  ненавидѣвшій  все  исходившее  изъ  Рина,  переносилъ  ото 
ненавистничество  и  на  церковную  нузыку.  Въ  результатѣ  выходило  то, 
что  пока  королевѣ,  высшимъ  сферамъ  общества,  милѣе  всего  были  ком¬ 
позиціи  современныхъ  Итальянскихъ  коннонистовъ,  народъ  желалъ 
слушать  только  псалмы  въ  ихъ  простѣйшемъ  видѣ.  Подобное  явленіе 
въ  Германской  жизни  повлекло  за  собою  проникновеніе  въ  область 
церковной  музыки  народныхъ  мелодій,  въ  Англіи  же  этого  случиться 
це  могло  въ  такой  мѣрѣ  уже  по  самому  тому,  что  народная  Англійская 
муза  никогда  не  была  столь  богата  произведеніями  музыкальнаго  ис- 
куства,  какъ  Германская.  Такимъ  образомъ  и  псалмы,  на  которые  ши¬ 
лась  такая  большая  потребность,  компонировались  при  томъ  условіи, 
что  авторы  ихъ  крайне  рѣдко  ухитрялись  улавливать  для  своихъ  про¬ 
изведеній  черты  народнаго  искуства,  которыя  поставили  бы  дѣло  на 
туже  почву,  на  какую  стало  оно  въ  Германіи,  и  которыя  завоевали 
бы  ихъ  произведеніямъ  истинную  популярность,  какъ  это  отучилось 
съ  Германскими  хоралами. 

Бакъ  на  самыхъ  видныхъ  компоннстовъ  этого  періода  въ  Англіи, 
имена  которыхъ,  пользуясь  большой  извѣстностью  въ  своемъ  отечествѣ, 
однако  не  играли  такой  всесвѣтной  роли,  какую  играли  имена  Италь¬ 
янскихъ  мастеровъ  дѣла,  можно  указать  на  слѣдующихъ.  Томасъ  Талг 
лисъ  и  его  ученикъ  Вильямъ  Бирдъ,  оба  отличные  теоретики  и  авторы 
большаго  количества  церковныхъ  .крмнозицій.  Ученикъ  Бирда.  Томасъ 
Мурлей,  членъ  королевской  капеллы,  баквалввръ  музыки,  былъ  одина¬ 
ково  извѣстенъ  и  какъ  компонистъ  церковной  и  свѣтской  музыки,  и 
какъ  писатель  по  научногмузыкальному  дѣлу.  Джонъ  Дувдандъ,  зна¬ 
менитѣйшій  изъ  тогдашнихъ  Англійскихъ  композиторовъ,  имя  кото¬ 
раго  нользоволась  извѣстностью  даже  внѣ  Англіи,  а  въ  особенности 
въ  Германіи  и  Даніи,  былъ  также  членомъ  королевской  капеллы.  То¬ 
масъ  Вэльксъ,  органистъ  въ  Винчестерѣ,  членъ  королевской  капеллы 
и  баккалавръ  музыки.  Джонъ  Уардъ,  Джонъ  Беннетъ  м  другіе,  между, 
которыми  самое  видное  мѣсто  слѣдуетъ  отвести  Джонъ  Буллю,  талант- 
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ливому  виртуозу-органисту,  который  занималъ  съ  1596-го  года  долж¬ 
ность  профессора  въ  Грейгемовской  коллегіи.  Эта  Гресгемовская  кол¬ 
легія,  основанная  средствами  богача  Гресгема,  была  собственно  учреж¬ 
деніемъ  университетскн-консерваторскаго  характера,  такъ  какъ  -на  ряду 
съ  университетскимъ  курсомъ  тамъ  преподавалось  и  музыкальное  ис- 
куство.  Въ  должности  профессора .  коллегіи  Джонъ-Булль  пробылъ  де¬ 
сять  лѣтъ,  а  затѣмъ  былъ  придворнымъ  органистомъ;  умеръ  онъ  въ 
Нидерландахъ,  куда  уѣхалъ  ие  за  долго  до  смерти.  Всѣ  названные 
выше  комибнйсты  въ  свое  время  назывались  Англійскими  мадригали¬ 
стами —  названіе  сохранившееся  за  .  ними  н  въ  иеторіи  музыки — такъ 
какъ  всѣ  они  очень  охотно  культивировали  форму  мадригала  и  въ  ре¬ 
зультатахъ  своей  композиторской  дѣятельности  оставили  по  себѣ  массу 
произведеній  именно  зтой  формы;  между  мадригалами  ихъ  есть  не  мало 
талантливыхъ  вещей.  Въ  общей  массѣ  этихъ  мадригалистовъ  не  слѣ¬ 
дуетъ  однако  считать  Булля,  бывшаго  гораздо  болѣе  виртуозомъ  учи¬ 
телемъ  чѣмъ  компонистомъ;  хотя  онъ  и  компонвровалъ  на  ряду  съ 
прочими  представителями  искуства  въ  его  отечествѣ,  во  къ  его  сочи¬ 
неніямъ  даже  соотечественники  относились  болѣе  чѣмъ  съ  равно¬ 
душіемъ. 

Переходя  къ  хоральному  пѣнію  протестантской  Германіи  прихо¬ 
дится  прежде  всего  сказать,  что  источниковъ  этой  отросли  исторіи 
музыки  имѣется  такъ  много,  что  самый  отдѣлъ  исторіи  протестант¬ 
скаго  хоральнаго  пѣнія  представляется  какъ  бы  отдѣломъ  выдвигаю¬ 
щейся  важности,  чего  на  самомъ  дѣлѣ  отнюдь  нѣтъ.  Дѣло  въ  томъ,  что 
нѣмецкіе  писатели — а  ихъ  не  мало  посвящало  свой  трудъ  исторіи  столь 
любимаго  въ  Германіи  искуства— отводятъ  по  естественному  порядку 
вещей  весьма  обширное  мѣсто  первоначальному  протестантскому  нскуству 
т.  е.  хоральному  пѣнію.  На  самомъ  дѣлѣ  ни  хоральное  пѣніе,  ни  про¬ 
тестантскіе  компонисты  Той  эпохи,  о  которой  идетъ  рѣчь,  конечно  не 
могли  оказывать  такого?  вліянія  на  общій  ходъ  развитія  Искуства,  какое 
оказывали  евоими  композиціями  напр.  представители  Римской  и  Ве¬ 
неціанской  школъ,  эта  фаланга  даравитѣйшихъ  людей,  ведшихъ  му¬ 
зыкальное  дѣло  къ  его  идеаламъ,  усиленно  работавшихъ  на  всевоз¬ 
можныхъ  поприщахъ  его,  сочинявшихъ,  учившихъ,  дирижировавшихъ, 
пѣвшихъ,  писавшихъ  теоритичеекія  сочиненія  и  пр.  То,  что  естественно 
въ  нѣмецкомъ  авторѣ  историко-музыкальнаго  сочиненія,  это  спеціальное 
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разработываніе  исторіи  протестантскаго,  хоральнаго  пѣнія,  было  бы  со¬ 
вершенно  излишне  въ  данномъ  случаѣ,  и  потому  мы  постараемся  оріен¬ 
тироваться  въ  Области  источниковъ,  разобраться  въ  нихъ  и  ограни¬ 
читься  лишь  самымъ  необходимымъ,  касающимся  хоральнаго  пѣнія  н 
протестантскихъ  комповистовъ. 

Хоральное  пѣніе  первыхъ  временъ  реформаціи  весьма  существенно 
отличается  отъ  того,  чѣмъ  сдѣлался  протестантскій  хоралъ  со  второй 
половины  ХѴП-го  вѣка  и  какимъ  мы  знаемъ  его  въ  наше  время.  От¬ 
личіе  это  лежало  первѣе  всего  въ  началахъ  хоральной  ритмики.  Въ  томъ 
гадѣ,  какимъ  мы  знаемъ  его  теперь,  хоралъ  представляетъ  собою  за 
очень  не  многими  исключеніями  прямой  ритмъ  и  прерываемую  только 
ферматами  разновременность  тоновъ  мелодіи;  ритмика  же  хоральнаго 
пѣнія  ХУІ-го  имѣетъ  въ  себѣ  большую  оживленность  порою  даже  нѣ¬ 
которую  неправильность.  Различная  продолжительность  временъ  тоновъ 
мелодіи,  обратные,  полудожиые  акценты,  цинкопы,  тактъ  тройваго 
счисленія,  перемежающійся  съ  прямымъ  ритмомъ,  вотъ  отличительныя 
черты  хоральнаго  пѣнія  того .  времени.  Ритмическое  разнообразіе  это 
имѣло  основаніемъ  своимъ  нѣчто  отнюдь  не  намѣренное;  оно  не  было 
результатомъ  контрапунктной  обработки,  результатомъ  усилій  компо- 
ннстовъ;  создалось  оно  само  собою,  потому  что  черты  ритмическаго 
разнообразія  имѣлись  въ  народныхъ  мелодіяхъ;  послѣднія,  послуживъ 
отчасти  исходнымъ  пунктомъ  хоральнаго  пѣнія,  естественно  внесли  въ 
него  и  народные  элементы  ритмическаго  разнообразія. 

Бромѣ  народныхъ  мелодій  основаніемъ  Протестантскаго  хоральнаго 
пѣнія  послужило  прежнее  церковное  пѣніе,  пѣніе  Григоріанское;  таръ 
что  ошибаются  тѣ,  иго  считаетъ  Лютера  и  первыхъ  компонистовъ  хо¬ 
ральнаго  пѣнія  творцами  протестантскаго  хоральнаго  стиля.  Ёще  въ 
ІХ-омъ  вѣкѣ  существовало  въ  Германіи  хоральное  пѣніе,  отъ  ХІІ-го  же 
вѣка  мелодіи  его  мало  того  сохранились,  но  даже  наряду  съ  народными 
дали  собою  матеріалъ  будущему  протестантскому  хоралу.  Лютеръ 
собственно  играетъ  роль  собирателя  этого  матеріала,  а  не  творца  новаго 
хоральнаго  стиля.  Лютеромъ  поэтому  и  начинается  исторія  развитія 
Протестантскаго  хорала;  рядомъ  съ  его  именемъ  надлежитъ  поставить 
именаіоганна  Вальтера  и  Людвига  Зенфля.  Весьма  замѣчательный ,  многого¬ 
ворящій  фактъ  представляетъ  собою  та  любовь,  съ  которою  Лютеръ 
относился  къ  музыкѣ  вообще;  онъ  ставилъ  ее  какъ  отрасль  человѣ- 
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червяхъ  ашшШ  наравнѣ  съ  теологіей,  ея  дѣдъ  въ  вей  о  дивъ  изъ  ве¬ 
личайшихъ  даровъ  веба,  говорилъ  что  „именно  музыка  должна  быть 
служительницей  того,  сто  далъ  ее  міру  Равсматривая  вопросъ  о  томъ, 
въ  какой  стененм  Дютеръ,  бывши  авторомъ  хоральныхъ  текстовъ,  былъ 
и  авторомъ  самыхъ  мелодій  хораловъ,  приходится  наталкиваться  на 
противорѣчія.  Обыкновенно  Дютеру  приписывается  тридцать  двѣ  мелодіи 
хораловъ;  но  Рамбахъ  говоритъ  только  о  двадцати,  по  Шиллинговскому 
,,Пшѵегза11ехійод‘ ‘  ихъ  оказывается  шесть,  а  Вннтерфельдъ  признаетъ 
только  три  мелодіи:  „Еід’іезЦ  Врг&  юі  цдеег  (*о«  (')  „Іеваіа  <1ет 
РгорЬеіеп  4а&  #е8сЬаЬ‘  ‘  и  „\Ѵіг  §1аиЬеи  аІГап  еіпеп  ОоЦ“.  Поэтому  вѣрнѣе 
было  бы  считать,  древцѣйшпмъ  авторомъ  мелодій  протестантскаго  хо¬ 
рала  даже  не  Лютера,  а  Іоганна  Вальтера,  такъ  какъ  маленькое 
иадюньнце  такъ  называемыхъ  его  „СеузШсЬе  Певал  дк  ВисЫеуп“  (*), 
малинное  въ  Виттенбергѣ  въ  1524  г.,  перепечатанное  черезъ  годъ  въ 
Майнцѣ  и  затѣмъ  трижды  выходившее  въ  свѣтъ  новыми  изданіями  въ 
теченіи  дослѣдующей  четверти  столѣтія  и  есть  собственно  первый 
памятникъ  мелодій  Оротеотаитскаго  хоральнаго  пѣніи.  Талантливѣе 
Вальтера  въ  муаыаальшшъ  отношеніи  былъ  Людвигъ  Зенфль,  уроже¬ 
нецъ,  но  однимъ  указаніямъ — Цюриха,  а  цо  другимъ— Базеля,  ученикъ 
Генриха  Исаака.  Зенфль  былъ  первоначально  канеллистомъ  императора 
Маиешшлюна  I,  затѣмъ  (съ  1530-го  года)  капельмейстеромъ  въ  Мюнхенѣ; 
въ  доджиесѵн  этой,  на  службѣ  у  Баварскаго  двюра,  пробылъ  онъ  оче¬ 
видно  долю,  судя  потому,  что  есть  указаніе  на  пребываніе  его  въ  этой' 
должности  въ  началѣ  сороковыхъ  годовъ;  умеръ  Зенфль  въ  1555  г. 
Извѣстенъ  ешь  былъ  до  тольнр  какъ  композиторъ  целодій  Протестант¬ 
скаго  хоральною  пѣнія,  но  и  макъ  авторъ  музыки  къ  античнымъ 
одамъ;  въ  Нщрѳиборіѣ  въ  1534  г,  изданъ  былъ  сборникъ  такого  рода 
ею  произведеній,  музыиаиедорыхъ  написана  была  главнымъ  образомъ 
къ  текстамъ  изъ  Гораціи;  весь  сборникъ  содержалъ  въ  себѣ  34  четы¬ 
рехъ  голосныя  оды. 

За  именами  трехъ  родоначальниковъ  Протестантскаго  хорала  можно 
назвать  еще  слѣдующихъ  компонистовъ  протестантскаго  пѣнія,  какъ 
наиболѣе  выдающихся  той  эпохи.  Генрихъ  Финкъ,  между  пѣснями 

(1)  Приагіч.  Хоралъ,  послужившій  канвой,  основаніемъ  для  Мейерберовсмхъ  ,,Гугевотъи  въ  видѣ 
мелодіи,  проходящей  ■  въ  вступленіи,  ■  во  многнхъ  моментахъ  партіа  Марселя  япр.  А .  Р. 

(*)  Прмиѣч.  Сохраняемъ  тогданшее  нравошеаніе.  А.  Р. 
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котораго  изданными  въ  1586  г.  имѣется  и  нѣсколько  церковныхъ. 
Арнольдъ  фонъ  Брукъ,  пѣсни  котораго  (частію  свѣтскія,  частію  духов¬ 
ныя)  изданы  въ  1533  г.  Картинъ  Агринола,  Магдебургскій  канторъ, 
авторъ  церковныхъ  пѣсенъ.  Бенедиктъ  Дуцисъ,  даровитый  контрапунк¬ 
тистъ,  авторъ  церковныхъ  пѣсенъ  и,  на  подобіе  Зевфля  компонистъ, 
культивировавшій  въ  видѣ  текстовъ  къ  вокальнымъ  сочиненіямъ  про¬ 
изведенія  классиковъ.  Балтазаръ  Резинаріусъ,  напеллисіъ  временъ 
Генриха  Исаака  при  дворѣ  Максимиліана,  Георгъ  Форстеръ,  канторъ 
въ  Цвикау  и  позднѣе  капельмейстеръ  въ  Дрезденѣ.  Гейнцъ,  Шталь, 
Геллингъ  и  др.  Всѣ  эти  имена  относятся  въ  періоду  времени  не  позднѣе 
второй  половины  ХѴІ-го  вѣна.  Вторая  половина  этого  столѣтія  была 
бѣднѣе  сравнительно  компонистами  протестантскаго  хоральнаго  пѣнія, 
но  за  то  въ  концѣ  ея  и  къ  началу  ХѴІІ-го  столѣтія  начинаютъ  выдви¬ 
гаться  въ  области  протестантскаго  хоральнаго  композиторства  видные 
представители  иснуства.  Таковыми  можно  назвать  слѣдующихъ:  Якобъ 
Галль  (родился  въ  1550  г.)  бывшій  капельмейстеромъ  въ  Мюнхенѣ; 
Нидерландецъ  Матвѣй  ле-Метръ,  бывшій  придворнымъ  капельмейсте¬ 
ромъ  въ  Дрезденѣ;  Антоній  Сканделлусъ,  урожденный  Итальянецъ, 
инструменталистъ  при  Саксонской  капеллѣ;  Іоганъ  Штеурлейнъ,  Бар¬ 
толомей  Гезіусъ,  и  какъ  самые  видные  изъ  всѣхъ  выше  названныхъ: 
ученикъ  Габріели  Гансъ  Лео  Гаслеръ,  ученикъ  Орландо  Лассо  Іоганнъ 
9ккардтъ,и  Михаилъ  Преторіусъ,  выдающійся  теоретикъ  и  комионистъ. 
Конечно  всѣхъ  названныхъ  компон истовъ  нельзя  считать  людьми  слу¬ 
женіе  искуству  которыхъ  было  бы  ограничено  тѣсными  рамнами  про¬ 
тестантскаго  хоральнаго  пѣнія;  имена  ихъ  приведены  въ  настоящемъ 
случаѣ  не  какъ  таковыя,  а  какъ  имена  представителей  иеиуотва,  ра¬ 
ботавшихъ  на  поприщѣ  протеста  жгсной  церковной  музыки  на  ряду  еъ 
другими  отраслями  музыкально-композиторскаго  дѣла,  и  оиааавйихъ 
своей  музыкальной  дѣятельностью  не  маловажныя  услуга  дѣлу  разви¬ 
тія  протестантской  хоральной  музыки. 
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Прошлое  Западно-Европейской  народной  пѣсни. — „Бродячіе  музыкан¬ 
ты4*.  Жонглеры. — Трубадуры  и  Миннѳнзингѳры. — Формы  трубадурской 
пѣсни. — Инструменты. — Отличительная  черта  Миннѳнзигѳрства  въ  от¬ 
ношеніи  обраѳа  живни  Миннѳнзигеровъ. — Мейстерзингеры  и  Мейстер¬ 
зингерскія  школы.  —  Мейстерзингерская  Табулатура.  —  Что  выработа¬ 
лось  въ  концѣ  концовъ  изъ  „бродящихъ  музыкантовъ41? 


Трудно  было  бы  въ  наше  время  дать  точное  понятіе  о  томъ,  что 
представляло  собою  народное  творчество  въ  области  музыки  въ  пер¬ 
вые  вѣка  Западно-Европейской  жизни.  Долгія  войны,  переселенія,  обиль¬ 
ный  рядъ  всевозможныхъ  столкновеній,  а  вмѣстѣ  съ  этимъ  и  рядъ 
подчиненій  однихъ  племенныхъ  вліяній  другимъ,  все  это  до  такой  сте¬ 
пени  стерло  и  спутало  народную  художественную  жизнь  Западной 
Европы  въ  первые  вѣка  христіанства,  что  теперь  сказать  что  либо 
положительное  о  той  музыкѣ  первыхъ  вѣковъ,  которая  стояла  внѣ 
церкви  и  ея  вліяній,  было  бы  гораздо  менѣе  возможно  чѣмъ  говорить 

(і)  Прииѣч.  Въ  данномъ  случаѣ  іодъ  нмонемъ  народно!  муаыія  мы  подрааумѣваемъ  не  тоіыо 
музы* у,  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова  народную,  но  частію  ■  полународную,  евѣтевую  му  выну,  словомъ 
музыву,  существовавшую  въ  средѣ  народа  в  внѣ  цервві  вообще.  А.  Р. 

АРа*ШК>а.  Исторіи  музыки.  Ч.  II.  $ 
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о  музыкѣ  древнѣйшей  до  христіанской  эпохи.  Отъ  конца  ѴІ-го  вѣка 
дошла  до  нашего  времени  только  одна  пѣсня,  да  и  та  съ  латинскимъ 
текстомъ;  выраженіе  «дошла»  надо  въ  данномъ  случаѣ  понимать  ко¬ 
нечно  подразумѣвая  одинъ  лишь  текстъ;  самая  мелодія,  не  будучи 
записана,  изчезла  съ  лица  земли.  Пѣсня  эта  имѣетъ  содержаніемъ 
разсказъ  о  побѣдѣ  Клотара  II  надъ  Саксами  и  начинается  словами: 

Кіоіагіо  еві  сапеге,  г  еде  Ягапеогит* .  Послѣ  битвы  при  Фон- 
тенэ  (842  г.)  сложилась  также  пѣсня,  но  у  нея  опять  также  латин¬ 
скій  текстъ;  такъ  что  строго  говоря  и  эту  пѣсню  можно  назвать  ско¬ 
рѣе  образчикомъ  свѣтской,  а  не  чистогнародной  музыки.  Пѣсня  эта: 
„Аигога  сит  ргіто  тапо  Ыгет  посіет  с1т(1еп8и.  При  Варлѣ 
Великомъ  въ  числѣ  древнихъ  пѣсѳнъ,  употреблявшихся  въ  дѣло,  была 
одна  называвшаяся  «пѣснею  Роланда»,  которая  была  пѣта  послѣ  по¬ 
бѣды  при  Пуатье.  Пѣсня  эта  въ  сожалѣнію  не  вошла  въ  сборникъ 
народныхъ  пѣсенъ,  составленный  Эйгардомъ,  по  повѣленію  Карла,  а 
потому  и  она  также  потеряна  для  нашего  времени.  Что  вообще  народ¬ 
ная  пѣсня  при  Карлѣ  Великомъ  была  уже  явленіемъ  развитымъ  и 
распространеннымъ,  можно  заключать  изъ  того  большаго  количества 
разныхъ  формъ  и  родовъ  народныхъ  пѣсенъ,  какое  существовало  въ 
то  время.  Была  пѣсня  любовная,  пѣсвя  сатирическаго  характера,  въ 
которой  осмѣивались  или  извѣстные  люди,  или  извѣстныя  стороны  ха¬ 
рактера  какого-нибудь  человѣка;  была  .пѣсня  хвалебная,  затѣмъ  такъ- 
называвшаяся. « Чёртова  пѣсня,»  которую  пѣли  ночью  на  кладбищахъ, 
чтобъ  отогнать  чертей  отъ  лежащихъ  тамъ  покойниковъ  и  отъ  душъ 
ихъ,  витающихъ  тамъ  же;  существовали  воинственныя  и  побѣдныя 
пѣсни,  изъ  которыхъ  одна  сохранилась  на  нѣмецкомъ  языкѣ  (разу¬ 
мѣется,  опять-таки  одинъ  текстъ,  мелодія  же  исчезла).  Пѣсня  эта 
сложилась  по  поводу  побѣды  Людовика  III  надъ  Норманнами  (882  г.). 

«Еіпеп  Копій  лѵеізз  ісЪ 
«НеІ88еі  Негг  ІдкЫй- 
«Бег  йегпе  6оИ  <ііепеІ 
«\Ѵеі1  ег  іЬш'8  ІоЬпеі.  п  т.  д. 

Каковы  были  мелодіи  этихъ  пѣсенъ,  сказать  рѣшительно  невозмож¬ 
но;  по  тѣмъ  маленькимъ  отрывкамъ,  которые  приведены  въ  Псевдо- 
Бедѣ  и  у  Маркетта  Падуанскаго,  судить  о  тогдашней  мелодіи  очень 
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трудно,  такъ  какъ  эти  отрывки  состоятъ  изъ  такого  малаго  количест¬ 
ва.  нотъ,  что  даве  не  даютъ  собой  ни  одной,  хотя  бы  короткой, 
но  законченной  фразы.  Вѣрно  только  одно:  народная  пѣсня  этого  вре¬ 
мени  была  самостоятельное  и  уве  выработанное  до  извѣстной  степени 
явленіе;  мелодіей  своей  она  рѣзко  отличалась  отъ  простыхъ,  суро¬ 
выхъ  мелодій  тогдашняго  церковнаго  пѣнія;  въ  ней  было  много  эле- 
ментовъ  совершенно  чуждыхъ  хоральной  музыкѣ,  и  развивалась  она 
при  болѣе  свободныхъ  условіяхъ  народной  фантазіи  и  народнаго  твор¬ 
чества. 

Странное  явленіе  представляетъ  собой  то,  что  самый  цвѣтущій 
періодъ  существованія  народной  пѣсни  въ  западной  Европѣ  было  имен¬ 
но  ХІѴ-е  столѣтіе;  тогда  какъ  ХѴІ-е  или  по  крайней  мѣрѣ  первыя 
три  четверти  ХѴІ-го  вѣка,  были  весьма  бѣдны  проявленія  народнаго 
музыкальнаго  творчества.  Первые  протестанты,  почерпавшіе  мелодіи 
своихъ  гимновъ  отчасти  изъ  народныхъ  пѣсенъ,  имѣли  матеріаломъ 
главнымъ  образомъ  нѣсни  именно  ХІѴ-го  вѣка.  Такъ  по  крайней 
мѣрѣ  говоритъ  Арнольдъ  въ  своемъ  предисловіи  къ  Лохеймскому  пѣ¬ 
сеннику. 

«Мы  должны  искать,»  пишетъ  онъ,  «цвѣтущій  періодъ  нашей  пѣс¬ 
ни  именно  ■  въ  началѣ  и  первой  половинѣ  ХІѴ-го  вѣка.  Это 
столѣтіе  было  исключительно  временемъ  процвѣтанія  народной  поэзіи, 
народной  пѣсни;  въ  этотъ  удивительный  періодъ  времени  выяснилось 
такъ  много  элементовъ  свѣжести  и  силы  въ  народѣ,  что  чуть  ли  не 
всякій  простой  ремесленникъ  былъ  творцомъ  народныхъ  пѣсенъ. »  Отъ 
ХІѴ-го  вѣка  шагъ  за  шагомъ  народное  иснуство,  а  слѣдовательно  и 
народная  пѣсня  отодвигались  на  болѣе  и  болѣе  дальній  планъ;  все 
рѣзче  и  рѣзче  выступали  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  другіе  интересы,  интересы 
политическіе  и  религіозные,  такъ  что  во  второй  половинѣ  ХѴІ-го  вѣка 
послѣдніе  охватили  собой  всю  племенную  жизнь  настолько,  что  не 
оставалось  уже  почти  мѣста  чему-нибудь  другому. 

Пѣсни  ХІѴ-го  вѣка,  народныя  пословицы  и  повѣрья  того  времени, 
далеко  не  сохранились  въ  томъ  огромномъ  числѣ,  въ  какомъ  сущест¬ 
вовали  оиѣ  тогда.  Но  все-таки  нѣчто  изъ  народнаго  искуства  того 
времени  дошло  до  насъ,  благодаря  замѣчательному  сборнику,  называю¬ 
щемуся  «Лохеймскимъ  пѣсенникомъ.»  Содержитъ  онъ  въ  себѣ  сорокъ 
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восемь  пѣсенъ,  записанныхъ  между  1450 — 1454  годами,  но  сущест¬ 
вовавшихъ  гораздо  ранѣе,  а  именно,  по  опредѣленію  того  же  Арноль¬ 
да,  въ  ХІУ-мъ  вѣкѣ.  Изъ  всѣхъ  сорока  восьми  пѣсенъ  одной  только 
недостаетъ  мелодіи.  Тексты  по  содержанію  своему  суть  какъ  бы  ре¬ 
зультаты  обыденной  бытовой  жизни  того  времени;  ото  родъ  именно 
тѣхъ  полу-сочиненныхъ,  полу-импровизованныхъ  лирическихъ  раэона- 
зовъ,  которые  такъ  характеризуютъ  собой  народную  поэзію  того  вре¬ 
мени;  нѣкоторыя  изъ  этихъ  пѣсенъ  есть  продуктъ  чисто  народнаго 
творчества;  другія  же  сочинены  Мейстерзингерами.  Такими  держались 
онѣ  почти  до  второй  половины  ХѴІ-го  вѣка,  и  затѣмъ  мало-по-малу 
начали  исчезать,  благодаря  вторженію  въ  народное  нѣмецкое  иокуство 
чуждаго  элемента  итальянскихъ  канцонеттъ,  вилланеллъ  и  пр. 

Древнѣйшими  представителями  музыки  не  церковной,  а  свѣтской, 
мірской,  что  собственно  и  было  музыкой  народной  (понимая  подъ  этимъ 
не  только  пѣсню,  но  и  инструментальную  музыку),  у  народовъ  ро¬ 
манскаго  и  германскаго  происхожденія  были  такъ  называемые  „бродя¬ 
чіе  люди“  —  музыканты,  существовавшіе  подъ  равными  названіями: 
жонглеровъ,  минстрелей  и  пр.  Происхожденіе  ихъ  многіе  писатели  про¬ 
изводятъ  отъ  древнихъ  бардовъ;  но  чуть  ли. не  вѣрнѣе  будетъ  пред¬ 
положить,  что  первообразомъ  «бродячихъ  людей»  послужили  римскіе 
гистріоны  и  комедіанты.  Люди  эти  дѣлали  изъ  своего  иснуства  играть 
на  разныхъ  инструментам  и  пѣть  пѣсни  довольно  выгодное  для  себя 
ремесло.  За  деньги,  за  кровъ  и  пищу  играли  они,  акомпанируя  тан¬ 
цамъ  и  пѣли  свои  пѣсни;  такъ;  бродя  съ  мѣста  на  мѣсто,  прожива¬ 
ли  они  всю  жизнь,  пока  смерть  не  застигала  ихъ  гдѣ-нибудь,  иногда 
въ  даленой-далекой  сторонѣ,  гдѣ  единственно  родственное,  что  имѣли 
они,  былъ  лишь  общій  языкъ.  Впослѣдствіи,  когда  начали  сущест¬ 
вовать  трубадуры  какъ  представители  народнаго  иснуства  въ  болѣе 
облагороженныхъ,  въ  болѣе  художественныхъ  его  проявленіяхъ,  жонг¬ 
леры  сдѣлались  какъ  бы  посредниками  между  народомъ  и  облагорожен¬ 
нымъ  трубадурами  народнымъ  искуствомъ.  Они  начали  жить  при  дво¬ 
рахъ  разныхъ  графовъ  и  бароновъ;  зДмокъ  всякаго  болѣе  вліятельна¬ 
го  феодала  считалъ  у  себя  въ  стѣнахъ  не  одинъ  десятокъ  жонглеровъ. 
Если  не  такъ,  то  жонглеры  поступали  въ  качествѣ  помощниковъ  и 
слугъ  къ  какому-нибудь  знатному  трубадуру  и  съ  нимъ  вмѣстѣ  пу¬ 
тешествовали  повсюду;  послѣдняя  должность  считалась  болѣе  почетной, 
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и  ее  захватывали  только  тѣ  изъ  жонглеровъ,  которые  были  сравни¬ 
тельно  талантливѣе  и  музыкально-развитѣе.  Если  наконецъ  не  удава¬ 
лось  добиться  ни  того,  ни  другаго,  то  нѣсколько  жонглеровъ  собира¬ 
лись  вмѣстѣ,  забирали  съ  собой  женъ  и  дѣтей,  и,  составивъ  изъ  себя 
бродячій  оркестръ,  ши  съ  мѣста  ва  мѣсто,  пока  не.  удавалось  прим¬ 
кну  ться  гдѣ-нибудь:  или  въ  замкѣ  феодала,  или  въ  услуженіи  у  тру¬ 
бадура.  Слово  жонглеръ  (уопдіеиг,  рсиіаіог,  )одІог)  означало,  соб¬ 
ственно  говоря,  увеселитель — то,  что  называлось  на  старинномъ  нѣ¬ 
мецкомъ  языкѣ  8ра8втапп,  и  что  называлось  позднѣе  8ріеІтапп. 

Что  жонглеры  существовали  очень  задолго  до  трубадуровъ,  на  ѳто 
есть  весьма  важныя  доказательства  въ  томъ,  что  писатели  ѴШ-го 
вѣка,  въ  своемъ  почти  фанатическомъ  обожаніи  всего  церковнаго  и 
всего  греческаго  въ  музыкѣ,  нерѣдко  въ  своихъ  сочиненіяхъ  клей¬ 
мятъ  возможно  позорными  именами  разныхъ  ) осиШогев ,  тіпзігеів, 
тіті  ит.  д.,  и  укоряютъ  вельможъ  того  времени  за  то,  что  они 
тратятъ  свои  доходы  на  ; такихъ  ,, оборвышей  человѣчества14.  ,,Кто 
принимаетъ  въ  свой  домъ44,  пишетъ  Алкуннъ  въ  своемъ  письмѣ  къ 
Агобару,  архіепископу  Ліонскому,  „разныхъ  гистріоновъ,  мимовъ  и 
танцовщиковъ,  тотъ  и  не  подозрѣваетъ  даже  самъ  того,  какое  ужас¬ 
ное  чисіо  нечистыхъ  духовъ  принимаетъ  онъ  вмѣстѣ  съ  ними44. 

Около  конца  ХІ-го  вѣка  начало  входить  мало-по-малу  въ  обыкно¬ 
веніе  заниматься  музыкой  и  поэзіей  въ  средѣ  сословія  благородныхъ 
рыцарей.  Эти  основатели  облагороженнаго  свѣтскаго  искуства,  люди 
начавшіе  первыми  обработывать  матеріалъ  народныхъ  элементовъ  му¬ 
зыки  и  закладывать  изъ  него  будущее  зданіе  музыки  нецерковной  и 
нецерковнаго  пѣнія,  назывались  во  Франціи  трубадурами,  труверами, 
превансалами,  въ  Германіи  же — миннензингерами.  Люди  эти  скоро  на¬ 
чали  имѣть  огромное  вліяніе  въ  различныхъ  нравственно-жизненныхъ 
отправленіяхъ  того  времени.  Благодаря  имъ,  первобытная  полудиность 
графовъ  и  бароновъ-феодаловъ  начала  нѣсколько  смягчаться;  благо¬ 
даря  имъ,  рыцарство  стало  съ  каждымъ  десяткомъ  лѣтъ  все  болѣе  и 
болѣе  облагораживаться.  Полурыцари,  полухудожники-трубадуры  воз¬ 
вели  самую  идею  рыцарства  до  почти  недосягаемой  чистоты  и  высоты. 
Отъ  южныхъ  береговъ  Франціи  до  горячихъ  степей  Палестины  и' сѣ¬ 
верной  Аравіи,  отъ  Нормандіи  до  Турціи,  повсюду  раздавались  вдох¬ 
новенныя  пѣсни  труверовъ,  трубадуровъ,  миннезингеровъ;  пѣсни  эти 
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пѣли  про  святые  подвиги  рыцарей,  про  ихъ  походы;  онѣ  пѣли  про 
любовь  въ  ея  поэтичнѣйшемъ,  идеальномъ  видѣ.  Святая  сторона  крес¬ 
товыхъ  походовъ,  все  что  было  вдохновеннаго  въ  этихъ  міровыхъ  со¬ 
бытіяхъ,  святая  сторона  рыцарства,  этотъ  прозрачно-тонкій  идеализмъ, 
который  такой  характерной  чертой  лежитъ  на  рыцарствѣ  ХІ-го,  ХІІ-го 
и  ХІІІ-го  вѣковъ, — все  это  сказалось  въ  пѣсняхъ  трубадуровъ. 

Первымъ  мѣстомъ  рожденія  трубадурства  былъ  Провансъ  (югово¬ 
сточная  часть  нынѣшней  Франціи);  оттуда  уже  распространилось  оно 
сначала  по  Франціи,  потомъ  по  Германіи,  Италіи  и  Англіи.  Слово 
трубадуръ ,  труверъ  происходитъ  отъ  старо-французскаго  глагола 
ігопЬаіге — открывать,  изобрѣтать;  ігоиЪаіоиг,  ігоЬабог  значило  соб¬ 
ственно  изобрѣтатель ;  потомъ  оно  означало  уже  собой  именно  изо¬ 
брѣтателя  пѣсни,  понимая  это  въ  смыслѣ  не  совсѣмъ  народной  пѣсни, 
но,  если  такъ  можно  выразиться,  облагороженно-народной.  Первымъ 
трубадуромъ  въ  Провансѣ  считаютъ  графа  Вильгельма  Пуатье,  жив¬ 
шаго  ІУ87 — 1127  года.  Провансальскіе  трубадуры,  а  за  ними,  разу¬ 
мѣется,  и  остальные  трубадуры  и,  миннензингеры,  дѣлились  на  два, 
нѣсколько  отличающіеся  другъ  отъ  друга,  класса.  Одинъ  классъ  со¬ 
стоялъ  изъ  представителей  богатѣйшихъ,  чистокровнѣйшихъ  рыцар¬ 
скихъ  фамилій:  разныхъ  графовъ,  бароновъ  и  даже  королей;  другой 
же  изъ  людей  болѣе  обыкновеннаго  происхожденія,  разныхъ  рыцарей 
крови  низшаго  закала,  служившихъ  нри  дворахъ  болѣе  знатныхъ. 
Бъ  чести  рыцарства  надо  сказать,  что  въ  числѣ  многихъ  вырабо¬ 
танныхъ  имъ  гуманныхъ  принциповъ  былъ  и  тотъ,  что  какъ  тѣ, 
такъ  и  другіе  трубадуры  считались  людьми  одинаково  достойными 
всеобщей  любви  и  уваженія;  тѣ  и  другіе  считались  одинаковыми  слу¬ 
жителями  того,  предъ  чѣмъ  всѣ  люди  равны,— того,  что  составляло 
для  трубадурства  нѣчто  святое,  нѣчто  почти  божественное, — т.  е. 
искуства. 

Трубадуры  въ  путешествіяхъ  своихъ  были  сопровождаемы  жон¬ 
глерами;  такимъ  образомъ  жизнь  жонглера  становилась  весьма  и 
весьма  въ  зависимость  отъ  того  въ  какой  степени  везло  его  патрону 
трубадуру;  разъѣзжая  съ  нимъ,  онъ  ѣлъ  и  пилъ  хорошо,  если  хорошо 
ѣлъ  испилъ  трубадуръ,  одѣвался  хорошо,  если  хорошо  былъ  одѣть 
трубадуръ.  То,  что  жонглеръ  получалъ  самъ  за  свои  пѣсни  и  игру 
на  инструментахъ,  было  малостію  въ  сравненіи  съ  тѣмъ,  чѣмъ  могъ 
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надѣлить  его  трубадуръ  въ  случаѣ  если  бы  самому  ему  повезло 
счастье.  Плохо  порою  находилось  жонглеру,  когда  онъ  служилъ  не¬ 
богатому  трубадуру  и  если  еще  при  атомъ  покровителю  его  жилось 
неособенно  счастливо;  но  оставалось  утѣшаться  тѣмъ,  что  госпо¬ 
динъ  его  все  раздѣлитъ  съ  нимъ,  когда  окажется  что  дѣлить.  „Ну 
дружище,  Байона!4  ‘  говорить  трубадуръ  де  Сенъ-Сиръ  своему  жонглеру, 
„плоховато  таки  ты  одѣтъ!  Плоховато  и  грязновато!  Ну  да  подожди: 
я  тебя  сразу  выведу  ивъ  этого  положенія44!  Такъ  жили  трубадуры  съ 
жонглерами,  до  такой  стенени  просто  держали  они  себя  съ  этими  прос¬ 
тыми  людьми,  они  передъ  которыми  вставали  и  кланялись  знатнѣйшіе 
феодалы  и  пѣсни  которыхъ  выслушивались  съ  непокрытой  головой. 

Весьма  интересный  памятникъ  минненаингерства  и  рыцарства  вообще 
сохранился  въ  Германіи  до  нашего  времени.  Это — Вартбургскій  замокъ 
замѣчательно  реставрированный  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  былъ  онъ 
за  много  вѣковъ  до  насъ,  нри  ландграфѣ  Тюрингенскомъ  Германѣ,  во 
времена  ев.  Елизаветы.  Замовъ  ѳтотъ  расположенъ  близь  самаго  Эй- 
зѳнаха,  стоя  какъ  водится  на  высокой  горѣ,  господствующей  надъ 
окружающей  его  мѣстностью.  Въ  чиелѣ  массы  вещей  реставрирован¬ 
ныхъ  въ  немъ  (замовъ  весь  отъ  фундамента  до  крыши  внутри  и  сна¬ 
ружи  представляетъ  собою  превосходно  выполненную  реставрацію  ста¬ 
рины)  можно  найдти  и  сохранившіяся  пѣсни-импровизаціи  миннензин- 
гѳровъ,  пѣвшихъ  на  знаменитомъ  состязаніи  (8&в§ег-кг1е§),  состояв¬ 
шемся  въ  Вартбургскомъ  замкѣ  и  послужившемъ  идеею  для  вос- 
проиаведеоія  роскошной  сцены  2-го  акта  Вагнеровскаго  Тангейзера.  Въ 
одномъ  концѣ  обширнаго  рыцарскаго  зала  имѣется  тамъ  парадная 
ветрада  съ  арками  надъ  нею,  поддерживаемыми  колоннами.  Съ  этой  то 
отрады  раздавались  пѣснопѣнія  состязавшихся  пѣвцовъ  Вальтера  фонъ- 
дер-Фогѳльвейде,  фенъ-Офтердингена,  фонъ-Унгѳрлаида,  фонъ-Эшен- 
баха,  фонъ-Цвейтера  и  Биттерольфе.  Сохранившіяся  пѣсни  миннен- 
зиягеровъ  много  говорятъ  о  минувшемъ,  стародавнемъ  времени;  но 
чуть  ли  не  больше  чѣмъ  въ  пѣсняхъ,  чуть  ля  даже  не  больше  чѣмъ 
въ  картинѣ  висящей  въ  томъ  же  залѣ  и  изображающей  самую  сцену 
состязанія, г— въ  самомъ  замкѣ,  въ  еамомъ  залѣ,  имѣется  такого,  что 
какъ  будто  дышетъ  еще  той  былой  жизнью,  чѣмъ  временемъ,  тѣмъ 
искуствомъ  и  что  разсказываетъ  о  художественномъ  прошломъ  ры¬ 
царства  и  миннензингерства. 
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Значеніе  Германскихъ  миннензингеровъ  не  быю  большимъ,  чѣмъ 
значеніе  провансальскихъ  и  вообще  французскихъ  труверовъ  и  тру¬ 
бадуровъ;  но  пѣсни  первыхъ  имѣли  болѣе  широкій  кругозоръ  чѣмъ 
пѣсни  послѣднихъ.  Сама  природа  человѣка  въ  Германіи,  имѣвшая  въ 
себѣ  болѣе  мечтательныхъ  злемеитовъ,  была  причиной  того,  что  пѣсни 
миннензингеровъ  вышли  мало  по  налу  ва  предѣлы  тѣсной  рамки  иде¬ 
альной  любви  и  обожанія  своей  избранной  дамы, — этого  вѣчнаго  объ¬ 
екта  пѣсни  трубадуровъ,  въ  которой  вращалась  трубадурркая  ли¬ 
рика.  Пѣсни  миннензингеровъ  начали  мало  по  налу  впадать  въ  нѣчто 
имѣющее  характеръ  легендарный;  изъ  нихъ  слагались  старо-гермаи 
скія  легенды,  благодаря  имъ  же  слагались  легенды  и  о  самихъ  мин- 
нѳнзингерахъ.  Легенды  эти  носили  характеръ  своеобразный  Герман¬ 
ской  мечтательности,  широты  и  вдумчивости,  примѣромъ  чего  можетъ  ѵ 
служить  роскошная  легенда  о  Тангейзерѣ.  Въ  то  же  время  пѣсни  про¬ 
вансальскихъ  и  французскихъ  трубадуровъ  вращались  исключительно 
въ  области  восхваленія  красоты  и  разныхъ  добродѣтелей  женщины, 
въ  области  любви  и  единенія  душъ,  въ  области  страданія  разлучен¬ 
ныхъ  любящихъ  сердецъ.  Трубадурскую  пѣсню  почти  возможно  оха¬ 
рактеризовать  относительно  содержанія  ея  однимъ  словомъ,  сказавъ, 
что  она  имѣла  характеръ  идеально-эротическій . 

Различныя  подраздѣленія  трубадурской  пѣсня,  различные  виды  ея 
и  формы,  воѣ  эти  Отгоне,  СтгопШе ,  Тепгопе  и  пр.  были  соб¬ 
ственно  только  равными  видами  одного  и  того  же.  Такъ  въ  Сатане 
( Скатол)  и  СтгопШе  воспѣвалась  любовь  къ  женщинѣ,  доходящая 
въ  своемъ  идеализмѣ  почти  до  религіознаго  восторга;  въ  пѣснѣ,  но¬ 
сившей  у  сосѣднихъ  нѣмцевъ  названіе  ЛаІЬеапгопе ,  воспѣвалась  хвала 
Богу,  создавшему  женщину  чистой  и  непорочной,  способной  возвы¬ 
ситься  до  полной  безгрѣшности;  въ  Тепгопе  онять  таки  воспѣвалась 
любовь;  въ  АІЪа  (дневная  пѣсня)  воспѣвалось  счастье  влюбленныхъ 
въ  день  ихъ  свиданія;  въ  8егепа  (вечерняя  пѣсня) — счастие  влюблен¬ 
ныхъ  при  свиданіи  вечернемъ;  въ  Рітк  (КІадеІШ  у  нѣмцевъ)  во¬ 
спѣвалась  скорбь  одного  любящаго  сердца  о  потерѣ  другаго,  скорбь  о 
смерти  любимой  женщины  или  на  оборотъ:  скорбь  женщины  о  смерти 
ея  рыцаря;  Кеігоша ,  ЯейотАа  и  пр.  имѣли  содержаніемъ  своимъ 
опять  таки  любовь  и  любовь,  въ  томъ  или  другомъ  видѣ,  въ  формѣ  ли 
скорби  или  радости,  въ  формѣ  ли  АІЬа  или  Бегена,  но  во  всякомъ 
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случаѣ  съ  объектомъ  пѣсни  женщиной  и  любовью.  Единственный  родъ 
трубадурской  пѣсни,  въ  которой  о  женщинѣ  и  любви  не  было  помина, 
представляла  собой  Зігыпіез,  родъ  хвалебной  пѣсни,  посвящавшейся 
трубадуромъ  его  покровителю  феодалу;  на  характеръ  этой  пѣсни  ука¬ 
зываетъ  уже  отчасти  самое  нааваніе  ея,  происходящее  отъ  глагола 
тѵіге  (служить,  находиться  въ  услуженіи).  Бромѣ  всѣхъ  вышеупо¬ 
мянутыхъ  видовъ  трубадурской  пѣсни,  и  стоя  совершенно  отдѣльно 
отъ  нихъ,  существовала  форма  пѣсни  болѣе  народнаго  характера;  это — 
ВаІІаЛе ,  ВаіШ ,  пѣсня  исполнявшаяся  съ  танцами  въ  Провансѣ  равно 
какъ  и  въ  остальной  части  Франціи  и  даже  сосѣдней  Германіи.  Танецъ 
Баллады,  какъ  и  сама  пѣсня,  имѣлъ  характеръ  чрезвычайной  индиви¬ 
дуальности,  намекающей  на  древность  происхожденія  этой  формы,  суще¬ 
ствовавшей  очевидно  еще  до  трубадурства  и  развитія  формъ  трубадурской 
пѣсни.  Поющій  солистъ  становился  въ  середину  большаго  круга  танцую¬ 
щихъ,  которые,  сцѣпившись  руками,  двигались  вокругъ  него  медлен¬ 
ными,  плавными,  разнообразными  движеніями.  Словомъ,  это  было  нѣчто 
напоминающее  нашъ  хороводъ, — явленіе  тѣмъ  болѣе  странное,  что  въ 
то  время,  о  которомъ  идетъ  рѣчь,  нельзя  себѣ  представить  ничего  та¬ 
кого,  связующаго  Занадную  Европу  съ  Восточной,  благодаря  чему  въ 
двухъ  противуположныхъ  полооахъ  явилось  нѣчто  одинаковое,  нало¬ 
жившее  на  нѣкоторыя  стимулы  народнаго  иокуетва,  народнаго  твор¬ 
чества  характеръ  такого  бросающагося  въ  глава  сходства. 

Относительно  самой  музыкальной  стороны  дѣла  провансальскихъ  и 
вообще  трубадурскихъ  пѣсенъ  можно  съ  большой  вѣроятностью  пред¬ 
положить,  что  онѣ  въ  первое  время  своего  существованія  не  могли 
отличаться  ни  особенной  прелестью  мелодій,  ни  особеннымъ  богатствомъ 
и  разнообразіемъ  ритма,  ни  вообще  особенно  тонкой  музыкальностью, 
какой  отличаются  напр.  позднѣйшія  нѣмецкія  пѣсни,  имѣвшія  свой 
исходный  пунктъ  въ  импровизаціяхъ  миннензингеровъ.  Но  и  въ  пер¬ 
вобытной  провансальской  пѣснѣ  была  своего  рода  художественная 
прелесть — необходимый  результатъ  того,  что  пѣсня  эта  все  же  была 
продуктомъ  вдохновенія,  продуктомъ  фантазіи  народа  талантливаго, 
страстнаго,  и  нельзя  сказать,  чтобъ  не  музыкальнаго.  Древнѣйщія, 
дошедшія  до  насъ,  мелодіи  суть  пѣсни,  сочиненныя  трубадуромъ  Ша- 
те  леномъ- де-Ку  си  (у  Ьа  Вогбе  въ  его  „Вь‘8аіи)}  жившимъ  приблизи¬ 
тельно  въ  концѣ  XII  вѣка,  пѣсни  Госельма  Фэди  и  Тибо  Наваррскаго, 


ОідіІііесІ  Ьу  ^.оодіе 


1 


122  Народная  музыка  западной  Европы. 

которыя  можно  безошибочно  отнести  къ  первой  половинѣ  XIII  вѣка  и 
нѣкоторыя  пѣсни  Адама-де-ла-Галя,  трубадура  жившаго  во  второй  по¬ 
ловинѣ  XIII  вѣка. 

Очень  характерная  черта  мелодій  этихъ  пѣеенъ  есть  та,  что  онѣ, 
подобно  церковнымъ  тонамъ  того  времени,  держатся  какъ  бы  извѣст¬ 
ныхъ  минорныхъ  или  мажорныхъ  тональностей,  говоря  нашимъ  язы¬ 
комъ.  Музыкальные  инстинкты  подсказывали  свободнымъ  художникамъ 
трубадурамъ  нѣчто  такое,  что  наука  «увыки  вырабатывала  цѣлыми 
вѣками,  а  именно  необходимость  цмѣть  хотя  нѣкоторую  рамку  то¬ 
нальности,  если  не  положительную  тональность  пѣсни,  для  приданія 
ей  большей  правильности,  и  большихъ  художественныхъ  достоинствъ. 
Мелодія  пѣсни  соч.  Фэди  „о  смерти  короля  Ричарда"  вращается  исклю¬ 
чительно  въ  области  гаммы  Вчпоі  и  ея  параллельной  гаммы  Р-Аиг; 
мелодія  пѣсни  соч.  Тибо  Наваррскаго  „  Іітігмг  рог  Іа  таіШе“  вся 
идетъ  положительно  въ  Ѳ-Лиг.  То  же  можно  сказать  и  про  иѣони 
Адама-де-ла-Галя,  и  про  пѣсни,  сочиненія  нѣсколько  позднѣйшихъ  вре¬ 
менъ,  какъ  напр.  знаменитая  „*/' аіте  Іа  / Іоиг  дл  ѵаІожи  (Лише  Іа 
Иеиг  сіе  ѵаіеиг),  сочиненія  трубадура  Гильома  Машо,  жившаго  при¬ 
близительно  во  второй  половинѣ  XIV  вѣка. 

Инструменты,  на  которыхъ  жонглеры  акомпанировали  пѣнію,  играли 
для  танцевъ,  и  звуки  которыхъ  раздавались  на  турнирахъ,  были  очень 
многообразны.  Трубадуръ  Гиро  Балансонскій  говоритъ  наир.,  что  хо¬ 
рошій  жонглеръ'  долженъ  былъ  умѣть  владѣть  нѣсколькими  инстру¬ 
ментами.  Есть  и  другое  указаніе  на  нѣчто  подобное  же:  одинъ  жон¬ 
глеръ,  пересчитывая  въ  пѣснѣ  инструменты,  на  которыхъ  онъ  можетъ 
играть,  говоритъ  слѣдующее: 

,,Ое  боі  С)  іи^іеге  ёе  Ѵіеіс, 

,,6е  80І  СІе  Мизе,  еі  ёе  І'гЫеІе, 

,,Еі  ёе  Дагре,  еі  ёе  Скіропіе, 

,,Бе  Іа  СНдие,  еі  ёе  ТАгтопіе, 

,,Еі  ёе  Заііеіге ,  еі  еп  Іа  Воіе, 

т.  е..  „я  умѣю  жонглировать  (играть)  на  вьелѣ,  на  музѣ,  на  фрестелѣ, 
на  арфѣ"  и  т.  д. 

(і)  Лримѣч.  „Се  8оіи  —  на  старо-французскомъ  языкѣ  обозначаетъ  теперешнее  ]е  ваі,  я 
знаю,  я  унѣю.  Л.  Р. 
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Кромѣ  этихъ  инструментовъ,  у  жонглеровъ  были  въ  ходу  еще 
мвогіе  другіе,  какъ  напр.  ребе л»,  мандора,  флейта,  труба,  горнъ, 
род г  тромбона,  такъ-называемая  у  нѣмцевъ  8аск-Р/еі/е,  барабан», 
тимпцны,  кастаньеты  и  др. 

Весь  этотъ  многообразно  составленный  оркестръ  употреблялся  въ 
дѣло  при  танцахъ  и  на  турнирахъ;  мелодическіе  инструменты  при 
этомъ  сопровождали  пѣніе  въ  унисонъ  или  въ  октаву,  а  остальные 
своими  рѣзкими  звуками  рельефно  ретмировали  мелодію  и  составляли 
акомпанименгь.  Акомпаниментомъ  чисто- пѣнія  служили  исключительно 
струнные  инструменты,  при  чемъ  опять-таки  происходило  то  же:  т.  е. 
главная  задача  инструменталиста  состояла  въ  томъ,  что  онъ  усили¬ 
валъ  мелодію  поющаго  инструментальнымъ  унисоннымъ  сопровожде¬ 
ніемъ  ея,  то  тамъ,  то  сямъ  маркируя  ритмъ;  если  жонглеръ  былъ 
очеиь  искусенъ  въ  игрѣ  на  инструментѣ  и  притомъ  самъ  достаточно 
музыкаленъ  отъ  природы  или  просто  даже  музыкально-опытенъ,  то 
онъ  на  своемъ  инструментѣ  дѣлалъ  нѣчто  подобное  дисконтиро¬ 
ванью,  т.  е.  украшалъ  мелодію  поющаго  вторымъ  голосомъ  (лежащимъ 
выше  мелодіи)  съ  разными  каденцами-колоратурами.  Самыми  любимыми 
и  самыми  употребительными  для  акомпанимента  инструментами  были: 
віола ,  рота  и  арфа. 

Рота  (Ко (а,  ВоМе)  очевидно  была  инструментомъ  самымъ  попу¬ 
лярнымъ,  судя  по  тому,  что  объ  ней  имѣется  особенно  много  упоми¬ 
наній.  Странно  нѣсколько  то,  что  она  была,  какъ  надо  полагать  по 
нѣкоторымъ  даннымъ,  двухъ  родовъ,  весьма  существенно  отличавшихся 
одинъ  отъ  другаго.  Гиро  Балансонскій,  пересчитывая  инструменты 
жонглеровъ,  говоритъ,  что  Яоіа  есть  инструментъ  гитаро  или  даже 
лиро-подобный  съ  семнадцатью  струнами,  что  первообразъ  ея  есть  та¬ 
кого  же  рода  древній  инструментъ,  называвшійся  у  Кельтовъ  Сггоік 
или  Сгоміе.  Между  тѣмъ  есть  другія  указанія,  судя  по  которымъ 
Рота  во  первыхъ  далеко  не  имѣла  такого  большаго  количества  струнъ 
и  во  вторыхъ  была  инструментомъ  смычковымъ,  имѣвшимъ  нѣкоторое  сход¬ 
ство  съ  віолой  или  даже  съ  употреблявшейся  у  трубадуровъ  Сара¬ 
цинской  ребекъ,  съ  которой  Ѵіеіе  и  ѴШа  тоже,  какъ  извѣстно,  имѣли 
сходство  (*). 

С1)  Прииѣч.  Относительно  начала  происхожденія  Віолы  ■  вообще  о  первоначальномъ  появленіе 
въ  Европѣ  смычковыхъ  инструментовъ  было  говорено  ниже  (слі.  Арабсн.  муз.)  А.  Р. 
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Струнъ  на  віолѣ  было  три  или  четыре,  судя  же  по  нѣкоторымъ 
указаніямъ  иногда  и  больше  четырехъ.  Такъ  какъ  о  существованіи 
скрипичной  кобылки  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  тогда  и  не  подозрѣвали, 
то  смычекъ  игралъ  по  всѣмъ  струнамъ  заразъ.  Ради  ѳтого  нижнія 
струны  пастроивались  въ  основномъ  тонѣ  и  квинтѣ,  а  на  четырехъ-струн- 
ной  віолѣ  въ  основномъ  тонѣ,  квинтѣ  и  октавѣ.  На  верхней  струнѣ  вос¬ 
производилась  мелодія,  нижнія  же  струны  звучали  постояннымъ  огдеі 
рапсі’ омъ,  такъ  что  въ  сущности  віола  въ  области  струнныхъ  инстру¬ 
ментовъ  была  тѣмъ  же,  чѣмъ  былъ  дудельзакъ  въ  области  инстру¬ 
ментовъ  духовыхъ.  Играя  на  віолѣ,  можно  было  получать  именно  то, 
что  Іоганъ-де-Муриоъ  называетъ  Вшркопіа  Вазіііса.  Мша,  Согпа- 
тша  или  Мизеііе  была  инструментъ  духовой;  употребительна  она 
была  исключительно  во  Франціи,  въ  крестьянской  средѣ.  Вгезіеіе или 
ВгеЫ  была  нѣчто  весьма  напоминающее  греческую  сиринксъ  или 
многотребную  флейту  Пана.  Ѳідие  родъ  скрипки  или  ВикЦ  Ваііеіге — 
многострунный  инструментъ  древняго  типа,  игра  на  которомъ  произво¬ 
дилась  защипываньемъ  струнъ.  Что  касается  инструмента  Скі/опіе 
( Су/оіпе),  то  указаніе  на  него  на  столько  не  ясны,  что  сказать  что 
нибудь  положительное  о  немъ  трудно;  не  лишнимъ  будетъ  при  этомъ 
принять  въ  расчетъ  то,  что  Гиро  Балансонскій,  пересчитывая  инстру¬ 
менты  вращавшіеся  въ  мірѣ  жонглеровъ,  названія  СЬіГопіе  не  упо¬ 
минаетъ,  изъ  чего  поэтому  и  можно  заключить,  что  такого  отдѣль¬ 
наго  инструмента  вовсе  не  существовало  и  слово  СЬіГопіе  какъ  и  Суіоіпе, 
есть  только  мѣстное  измѣненіе  другаго  названія.  Очень  возможно  и 
то,  что  инструментъ  этотъ  подобно  напр.  Агшоііе  игралъ  роль  чисто 
ритмическую  и  былъ  употребляемъ  въ  дѣло  для  усиленія  ритмическихъ 
акцентовъ  въ  случаяхъ,  когда  музыка  воспроизводилась  на  многихъ 
инструментахъ  заразъ. 

Трубадуры  въ  своихъ  путешествіяхъ,  во  время  своего  пребыванія 
въ  замкахъ,  словомъ  всегда  и  вездѣ  имѣли  при  себѣ  жонглера,  а 
иногда  даже  не  одного,  а  нѣсколькихъ;  обычай  этотъ  въ  концѣ  концовъ 
обратился  въ  положительное  правило.  Но  не  то  было  въ  Германіи. 
Минвензингеръ  въ  большинствѣ  случаевъ  путешествовалъ  и  жилъ  одинъ; 
ему  не  нуженъ  былъ  жонглеръ  или  минстрель;  онъ  не  собиралъ  около 
себя  ,, бродячихъ  людей,1  ‘  а  жилъ  и  путешествовалъ  наединѣ  съ  своимъ 
искуствомъ,  наединѣ  съ  своими  мечтами.  Акоипаиировадъ  себѣ  мин- 
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нензингеръ  самъ.  Выше  было  указано  уже  на  нѣкоторое,  весьма  важ¬ 
ное  различіе  между  тѣмъ,  какое  значеніе  имѣли  для  Германіи  ииннен- 
зингеры  и  тѣмъ,  навое  значеніе  имѣли  для  Фравціи  трубадуры.  Выйдя 
изъ  одного  и  того  же  источника,  имѣя  одно  и  то  же  начало,  явленіе 
трубадуретва  выработалось  различно  подъ  вліяніемъ  различныхъ  усло¬ 
вій  у  двухъ  сосѣднихъ  племенъ.  Французскіе  трубадуры  съ  ихъ 
вѣчной  пѣснью  о  любви,  окруженные  жонглерами,  стояли  болѣе  особ¬ 
някомъ,  Представляли  собой  болѣе  замкнутую  касту;  тогда  какъ  мин- 
нензиигѳры,  расхаживавшіе  въ  одиночку  по  Германіи,  не  сопуствуемые 
никѣмъ,  бравшіе  идеи  и  содержаніе  своихъ  пѣсѳнъ  такъ  же  часто 
ивъ  области  отвлеченной  фантазіи  и  области  преданій  какъ  и  изъ  об¬ 
ласти  многообразныхъ  душевныхъ  отправленій  любви,  стояли  ближе 
къ  народу,  которому  сродни  была  ихъ  мечтательность  и  ихъ  простота. 
Судя  по  тѣмъ  мелодіямъ,  по  тѣмъ  речитатиро ваннымъ  отрывкамъ,  ко¬ 
торые  дошли  до  нашего  времени,  пѣсни  ихъ  имѣли  въ  себѣ  болѣе 
народныхъ  ѳлеиентовъ,  чѣмъ  пѣсни  французскихъ  трубадуровъ.  Во 
всемъ  этомъ  и  хранится  тайна  того,  что  пѣніе  трубадуровъ,  точно 
также  наводнявшее  собой  Францію  какъ  пѣніе  ииинензннгеровъ 
Германію,  не  оставило  тамъ  по  себѣ  такого  большаго  и  долго  сохра¬ 
нившагося  слѣда,  такого  множества  легендъ,  сказовъ  и  всякихъ  бы¬ 
линъ  о  пѣвцахъ,  столькихъ  пѣсенъ  текстовъ  и  пѣсенъ  мелодій. 

Насколько  было  близко  народу  явлеиіе  трубадуретва  въ  Германіи, 
насколько  много  находило  оно  отголосковъ  не  только  въ  народной,  но  даже 
въ  городской  народной  жизни,  доказываетъ  лучше  всего  то,  что  не 
успѣло  еще  отжить  миннѳнзингерство,  какъ  уже  въ  народѣ  или  лучше 
сказать  въ  городскомъ  ремесленномъ  населеніи  начало  появляться 
стремленіе  къ  тому,  чтобъ  созданіемъ  нѣкотораго  нодобія  школъ  и 
систематическихъ  правилъ  народно-пѣвческой  композиціи  упрочить  су¬ 
ществованіе  пѣсни,  дать  ей  новую  жизнь,  поставить  ее  на  твердую 
почву  выучки  н  знанія.  Именно  эти-то  стремленія  высказались  въ  за¬ 
рожденіи  того,  что  называется  мейстерзингерствомъ,  въ  зарожденіи 
школъ,  которыя,  какъ  предполагалось,  поддержать  и  разовьютъ  духъ 
народнаго  творчества,  и  которыя  на  самомъ  дѣлѣ  привели,  какъ  будетъ 
видно  ниже,  къ  совершенно  инымъ  результатамъ. 

Въ  концѣ  XIV- го  и  началѣ  XV -го  вѣка  начали  создаваться  въ 
наиболѣе  ремесленныхъ  городахъ  Германіи  школы  Мейстерзингеровъ 
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говоря  другими  словами,  искуство  стихосложенія  и  сложенія  мелодій 
пѣсни  начало  переходить  изъ  рукъ  странствующихъ  миннензингеровъ 
въ  руки  осѣдлыхъ  городскихъ  гражданъ  ремесленниковъ.  Исходнымъ 
пунктомъ  мейстерзингерства,  этого  новаго  явленія  систематизаціи  на¬ 
роднаго  пѣнія,  былъ  Майнцъ,  бывшій  уже  и  тогда  однимъ  изъ  богатыхъ 
промышленныхъ  центровъ  Германіи.  Цвѣтущій  періодъ  Мейстерзингер- 
ства  обнимаетъ  собою  исключительно  все  ХУ-ое  и  значительную  часть 
ХУІ-го  столѣтія-  въ  этотъ  длинный  промежутокъ  времени  школы  Мей¬ 
стерзингеровъ  появляются  все  въ  большемъ  и  большемъ  количествѣ 
городовъ,  пока  явленіе  Мейстерзингерства  не  охватило  собой  всю  Гер¬ 
манію  отъ  Страсбурга  до  восточныхъ  предѣловъ  ея.  Наиболѣе  дѣятель¬ 
ными  школами  кромѣ  Майнцской,  этого  разсадника  Мейстерзингерства, 
были  Страсбургская,  Аугсбургская,  Мюнхенская  и  въ  особенности  Ню- 
ренбергская,  считавшая  между  многими  именами  своихъ  представителей 
и  имя  Ганса  Сакса,  дѣятельнаго  героя  Мейстерзингерства  (').  Пѣсно¬ 
пѣнія  Мейстерзингеровъ,  называвшіяся  „ Ваг“ ,  получили  нѣкотораго 
рода  оформенность;  это  уже  не  были  прежнія  свободныя  импровизаціи 
миннензингеровъ,  а  были  пѣсни  съ  проведенной  въ  нихъ  идей  формы, 
идеей  осистемматизаціи.  Ваг  состояла  изъ  трехъ  частей:  первая  часть 
содержала  въ  себѣ  въ  большинствѣ  случаевъ  двѣ  небольшія  стихот¬ 
ворныя  группы,  двѣ  строфы  одинаковаго  размѣра,  одинаковой  длины, 
и  снабженныя  одною  и  тою  же  мелодіей  дважды  повторенной;  затѣмъ 
слѣдовала  болѣе  длинная,  самостоятельная  часть,  какъ  бы  „тШв1за&“ 
съ  мелодіей  самостоятельной  и  отличною  отъ  первой;  финалъ  образо¬ 
вывала  третья  часть,  являвшая  собою  возвращеніе,  т.  е.  повтореніе 
первой  мелодіи.  Сама  мелодія  называлась  ,, тономъ “  или  ,, напѣвомъ1  ‘ 
и  по  характеру  своему  напоминала  псалмодію,  т.  е.  была  довольно 
монотонна,  однообразна  и  вращалась  въ  предѣлахъ  малаго  количества 
тоновъ;  каденцы  ея,  разныя  украшенія  и  фіоритуры  построенныя  въ  об¬ 
разѣ  Біишеп,  8аиГ1еш  н  т.  п.  еще  увеличивали  ея  сходство  съ  псалмо¬ 
діей.  Такимъ  образовъ  мейотерзннгерство  ушло  весьма  въ  сторону  отъ 
мнннензингерства,  оформивъ  пѣсню,  вдвинувъ  ее  въ  тѣсныя  рамки 
первой,  второй  частей  и  возвращенія,  стѣснивъ  именно  то  явленіе  на¬ 
роднаго  творчества,  ноторое  гораздо  болѣе  удобную  почву  для  развитія 


(і)  Лрммѣч.  Герой  Вагнеровеіой  оперы  „1ейетершгеры“.  А.  Р.  . 
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имѣетъ  обыкновенно  именно  въ  отсутствіи  этой  строго  опредѣлен¬ 
ной  формы.  Вышло  въ  результатѣ  то,  что  должно  было  выдти:  слу¬ 
чился  такъ  сказать  жизненный  коламбуръ.  Иснуство  перейдя  изъ  рукъ 
свободныхъ  художниковъ  мивнензингерѳвъ  въ  руки  ремесленниковъ  мей¬ 
стерзингеровъ,  перестало  быть  искуствомъ  и  обратилась  скорѣе  въ 
ремесло.  Пѣсни  уже  не  сочиняли,  а  пекли  и  шили  по  всѣмъ  прави¬ 
ламъ  для  того  созданнымъ.  Чрезвычайно  характеренъ  былъ  и  самый 
способъ  этой  работы  по  ,, изготовленіи^  пѣсни.  По  правиламъ  мейстерзин¬ 
геровъ  не  музыка  слѣдовала  словамъ,  а  слова  музыкѣ;  такъ  что  со¬ 
чинялись  не  сначала  слова,  а  затѣмъ  мелодія,  а  совершенно  наобо¬ 
ротъ:  была  сочиняема  мелодія,  она  подвергалась  тщательному  просмотру 
членовъ  школы,  и  если  оказывалось  вѣрной,  т.  е.  ,  ,изготовленной“ 
по  законамъ  мейстерзингерства,  то  автору  предоставлялось  право  при 
дѣлывать  въ  ней  какія  угодно  слрва.  Первымъ  неминуемымъ  резуль¬ 
татомъ  всего  этого  было  разумѣется  то,  что  въ  большинствѣ  случаевъ 
музыка  нисколько  не  соотвѣтствовала  уже  послѣ  въ  ней  придѣланному 
тексту,  такъ  какъ  номпоннстъ,  сочиняя  мелодію,  не  вналъ  еще  навѣр¬ 
ное,  какое  будетъ  содержаніе  словъ  пѣсни,  а  заботился  только  о  пра¬ 
вильности  или  лучшее  сказать  о  законности  мелодіи,  не  вдаваясь  въ 
дальнѣйшее.  Отъ  этого  же  произошло  и  то,  что  къ  нѣкоторымъ  мело¬ 
діямъ  мейстерзингеровъ  имѣлось  довольно  изрядное  количество  текстовъ 
вовсе  не  схожихъ  по  содержанію. 

Для  тоновъ  или  напѣвовъ ,  т.  е.  для  мелодій,  существовало  непо¬ 
мѣрное  количество  названій,  которыя  для  нашего  времени  звучатъ 
рѣшительно  непонятно.  Былинапр.  напѣвы:  „  Высокой сосны",  „Гордо- 
юношскій", , , Высоко-дѣвственный* ‘ ,  „ВороткШ-обезьлній“  разные: 
„ Длинный „Золотой",  „Придворный" ,  „Врестоёый"  и  мно¬ 
гое  множество  другихъ.  Изобрѣтателями  этихъ  странныхъ  названій  и 
самыхъ  формъ  напѣвовъ  были  сами  мейстерзингеры;  такъ  напр.  напѣвъ 
,, Высокой  сосны “  изобрѣлъ  мейстерзингеръ  Генрихъ  Вальтеръ,  напѣвы 
, , Гордо  юношескій“  и  ,, Высоко- дѣвственный “  суть  дѣло  изобрѣтенія 
мейстерзингера  Мензера,  и  т.  д.  Какое  отношеніе  могла  имѣть  напр. 
,, Высокая  сосна “  къ  формѣ  напѣва,  уяснить  себѣ  невозможно  иначе 
ничѣмъ,  какъ  лишь  тѣмъ,  что  первоначально  такъ  называлась  пѣсня; 
потомъ  форма,  а  можетъ- быть  и  размѣръ  этой  пѣсни  были  приняты 
за  идеалъ  извѣстнаго  рода;  мелодія  сдѣлалась  образцомъ,  и  навваніе 
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пѣсни  стало  мало- по- мал  у  означать  собой  нарицательное  имя  всѣхъ 
мелодій,  написанныхъ  но  атому  образцу  и  въ  втой  формѣ.  Иначе 
рѣшительно  ничѣмъ  нельзя  объяснить  появленія  различныхъ  напѣвовъ 
въ  родѣ  напр.  напѣва  „Синяго  цвѣтка-рогмика* ‘  и  пр. 

Правила  стихосложенія  и  сложенія  напѣва  были  соединены  мейстер¬ 
зингерами  въ  особую,  весьма  объёмистую  но  количеству  параграфовъ 
таблицу,  которая  называлась  Табулятурой  (ТаЬиІаіиг).  За  порядкомъ 
соблюденія  раэныхъ  правилъ  извѣстной  школы  (а  въ  правилахъ  этихъ 
недостатка  не  было)  наблюдали  три,  нарочно  для  того  поставленные, 
Меркерна  (отъ  ѵпсгкеп — замѣчать,  наблюдать),  на  обязанности  кото¬ 
рыхъ  лежало  мало  того  знать  все  въ  подробности  относительно  соб¬ 
люденія  и  несоблюденія  Табулятуры,  но  еще  въ  добавокъ  и  пре¬ 
слѣдовать  провинившагося  въ  несоблюденіи  правилъ,  если  въ  его  лрос- 
тупкѣ  было  замѣтно  намѣреніе  этимъ  несоблюденіемъ  оскорбить  самое 
учрежденіе  школы.  Такого  рода  проступки  признавались  достойными 
различныхъ  степеней  наказанія.  Между  „грубыми  ошибками11  которыя 
преслѣдовались  мейстерзингерами,  самое  видное  мѣсто  занимали  такъ 
называвшіяся  у  нихъ  „фальшивыя  мнѣнія  подъ  этимъ  общимъ  име¬ 
немъ  понимались  различныя  противу-христіанскія ,  противу  -  обществе»  - 
ныя,  противу-государстВенныя  идеи,  равныя  ложныя  ученія,  показы¬ 
ванье  дурныхъ  примѣровъ  юношеству  дѣйствіями  или  „гнусными  сло¬ 
вами11,  и  многое  множество  тому  подобныхъ  вещей .  За  веѣмъ  этимъ 
наблюдалось,  и  все  это  наказывалось  исключеніемъ  виновнаго  изъ 
школы  и  изъ  общины.  Такъ  что  въ  сущности  мейстенвингеры  въ 
своихъ  стремленіяхъ  осистематизнровать  народное  иокуство,  дать  ему 
твердую  почву  науки  и  выучки,  зашли  туда,  гдѣ  рѣшительно  кон¬ 
чается  все  имѣющее  какое  бы  то  нибыло  касательство  до  искуства 
вообще;  они  начали  заходить  въ  самую  глубь  нравственной  жизни 
человѣка  и  налагать  руки  чуть  не  на  всѣ  человѣческія  нравственныя 
отправленія;  на  ряду  съ  музыкой  и  поэзіей,  а  даже  пояюлуй  и  больше 
или  по  крайней  мѣрѣ  придирчивѣе,  слѣдили  они,  что  навывается  въ 
оба,  за  всѣмъ  что  совершали  въ  частной  жмени  члены  и  ученики 
школы. 

Довольно  трудно  объяснимо  то,  что  такого  рода  явленіе;  давшее 
собой  для  искуства  такъ  немного  въ  сравненіи  съ  вымершимъ  мин- 
нензингерствомъ  и  бравшее  такъ  много  съ  жизни,  мало  того  держа- 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Народная  музыка  западной  Европы. 


129 


лось  долго,  но  росло  н  процвѣтало  въ  продолженіи  болѣе  чѣмъ  полу¬ 
тора  вѣяа.  Что  минненвингеры,  эти  мечтательные,  свободные  худож¬ 
ники,  эти  полные  симпатичности  пѣвцы,  были  милы  народу,  что  они 
находили  себѣ,  благодаря  народности  своихъ  пѣсенъ,  много  отголос¬ 
ковъ  въ  самой  народной  жизни, — это  не  трудно  понять;  но  какъ  могли 
такъ  долго  держаться  мейстерзингеры,  эти  систематизаторы  народнаго 
искуства,  эти  урѣзыватели  народной  фантазіи,  народнаго  творчества, 
люди,  взявшіебя  за  дѣло  приданія  народной  музыкѣ  и  поэзіи  твердой 
ночвы  научности,  и  вмѣсто  этого  запустившіе  руки  въ  самые  сокро¬ 
венные  тайники  души  тогдашняго  человѣка, — какъ  они  могли  дер¬ 
жаться,  плодиться  и  размножаться,  это  объясняется  только  развѣ  тѣмъ, 
что  и  тогда  города  Германіи  представляли  собой,  какъ  и  теперь,  рѣз¬ 
кій  контрастъ  съ  германскимъ  народомъ;  и  тогда  городскіе  бюргеры, 
съ  ихъ  замоторѣлыми  въ  разныхъ  ремеслахъ  душами,  съ  ихъ  стрем¬ 
леніями  все  оформить,  всему  подвести  итоги,  симпатично  относились 
къ  созданію  разныхъ  Ведеіп ,  какъ  и  теперь;  и  тогда  жителямъ  раз¬ 
ныхъ  Нюренбсрговъ,  Аугебурговъ,  этимъ  урожденнымъ  такъ  сказать 
цеховымъ  и  ремесленникамъ,  было  милѣе  все  обуженное,  все  вдви¬ 
нутое  въ  тѣсную  рамку,  чѣмъ  свободное  и  широкое. 

Чтобъ  дать  окончательное  понятіе  о  томъ,  что  такое  были  школы 
мейстенвингеровъ,  необходимо  нрнвести  здѣсь  нѣсколько  выписокъ  изъ 
ихъ  правилъ,  выписокъ,  весьма  ярко  характеризующихъ  какъ  самыя 
учрежденія  школъ,  такъ  и  то  время,  въ  которое  такого  рода  учреж¬ 
денія  могли  быть  признаваемы.  Матеріаломъ  для  этого  можетъ  послу¬ 
жить  книга  „о  Мейстерзингерахъ  ‘ 1 ,  написанная  Іоганномъ  Кристофомъ 
Вогенселемъ  и  изданная  въ  Нюренбергѣ  въ  1697  году.  Вотъ  напр.  какъ 
пересчитываются  въ  правилахъ  тѣ  музыкальныя  явленія,  которыя  при¬ 
знавали  мейстерзингеры  за  ошибки. 

,, Измѣненіе  нстѣва  есть  ошибка.  Если  поющій  съ  напѣвомъ 
произноситъ  меньшее  количество  стиховъ  чѣмъ  написалъ  Мейстеръ,, 
или  если  онъ  увеличиваетъ  и  измѣняетъ  промежутки,  видоизмѣняя 
тѣмъ  самый  напѣвъ,  если  онъ  поетъ  фальшиво,  и  вообще  иначе, 
чѣмъ  оно  значится  у  Мейстера,  то  онъ  дѣлаетъ  этимъ  грубую  ошибку. 

„Лѣтъ  слишкомъ  высоко,  или  слишкомъ  низко  есть  ошибка.  Не 
должно  удаляться  очень  въ  вышину  и  глубину  отъ  того,  какъ  начатъ 
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напѣвъ  а  напротивъ  того  изъ  самаго  начала  долженъ  выходить  онъ, 
не  дѣлая  при  этомъ  большихъ  удаленій;  ошибка  эта  еще  больше,  если 
сочиняющій  начинаетъ  свой  напѣвъ  такъ  высоко,  или  такъ  низко,  что 
голосъ  человѣческій  не  въ  состояніи  продолжать  его... 

„Фальшивая  мелодія  есть  ошибка:  Это  значитъ  еели  весь  тонъ 
сначала  до  конца  поется  не  такъ,  какъ  пѣлъ  его  Мейстеръ.  Такой 
пѣвецъ  не  можетъ  считаться  пѣвцомъ... 

,,  Фальшивые  цвѣты ,  украшенія  и  колоратуры ‘есть  ошибка. 
Это  значитъ,  что  поющій  ^е  долженъ  въ  напѣвѣ,  въ  средней  части 
его,  или  въ  возвращеніи,  придѣлывать  украшенія  и  колоратуры  сверхъ 
тѣхъ,  которыми  украсилъ  мелодію  самъ  Мейстеръ;  иначе  онъ  дѣлаетъ 
грубую  ошибку  тѣмъ,  что  мелодія  напѣва  становится  ложною. 

,, Предзвуш  и  послѣзвучле  есть  ошибка:  Это  значитъ,  что  если 
поющій  прежде  начала  самого  напѣва  издаетъ  полузакрытымъ  ртомъ 
безсловный  звукъ,  или  дѣлаетъ  тоже  по  окончаніи  напѣва,  то  онъ 
дѣлаетъ  грубую  ошибку,  ибо  прибавляетъ  къ  напѣву  лишніе  тоны, 
остающіеся  безтекстными,  что  не  можетъ  быть  допущено.  ' 

Можно  ли  придумать  что  нибудь  болѣе  сухое  и  безплодное  чѣмъ 
приведенные  здѣсь  параграфы  табулятуры,  параграфы,  которые  въ 
сущности  всѣ  сводятся  въ  одну  очень  понятную  всякому  фразу: 
,,кто  поетъ  фальшиво,  тотъ  поетъ  скверно,  а  кто  поетъ  скверно,  тотъ 
дѣлаетъ  это  напрасно1  с.  И  между  тѣмъ  эти  параграфы  вырабатыва¬ 
лись,  надъ  ними  трудились  люди,  поставившіе  по  началу  задачею  сво¬ 
ею  какъ  бы  продолженіе  задачи  художниковъ  минненэннгеровъ  и  уста¬ 
новленіе  народнаго  искуетва  на  твердую  почву. 

Какъ  сами  мейстерзингеры  относились  въ  иамышленнымъ  ими  па¬ 
раграфамъ  табулятуры  становится  понятнымъ  изъ  слѣдующаго  параг¬ 
рафа  ея:  ,.ито  не  въ  состояніи  понять  табулятуры,  тотъ  да  будетъ 
ученикомъ;  кто  знаетъ  всю  ее,  тотъ  можетъ  быть  членомъ  школы 
(или  правильнѣе  другомъ  школы  зсішіігешкі);  кто  можетъ,  руковод¬ 
ствуясь  этими -правилами,  пѣть,  тотъ  пѣвецъ:  кто  самъ  дѣлаетъ  къ 
напѣвамъ  пѣсни  слова,  тотъ  поэтъ;  тотъ  же  кто  умѣетъ  находить  и 
самые  напѣвы,  есть  Мейстеръ0  ‘.  И  такъ  предполагались  не  тодьяе 
такіе  индивидуумы,  которые  не  нонимали  табулятуры,  но  и  такіе  ко¬ 
торые  считали  обязанностью  знать  ее,  что  называютъ  нѣмцы  ,,бигсЬ 
шкі  4игсЬ“.  Вопросъ  о  томъ  что  было  полезнѣе  для  дѣла  развитія  ис- 
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куетва,  первое  или  второе,  можетъ  конечно  на  вѣки  оставаться  от¬ 
крытымъ. 

Отъ  Мейстерзингеровъ  необходимо  теперь  перѳйдти  къ  тому,  что 
выработалось  въ  концѣ  концовъ  инь  ,, бродячихъ  людей44,  изъ  тѣхъ 
кочующихъ  музыкантовъ,  которые,  какъ  явленіе  въ  исторіи  искуства, 
представляютъ  собою  нѣчто,  имѣвшее  болѣе  всего  остальнаго  въ  об¬ 
ласти  нецерковной  музыки  древнее  начало  и  происхожденіе. 

„Бродячіе  люди”  пережили  и  трубадуровъ  съ  миннензингерами  н 
мейстерзингеровъ  съ  ихъ  школами,  что  было  собственно  очень  есте¬ 
ственно,  такъ  какъ  они  были  больше  и  тѣхъ  и  другихъ  парод*,  и 
слѣдовательно  больше  и  тѣхъ  и  другихъ  находили  себѣ  въ  народной 
жизни  отголосковъ  и  свѣжихъ  элементовъ,  постоянно  восполнявшихъ 
ихъ  историческое  существованіе.  Мало-по-малу  общества  ,, бродячихъ 
людей'-’-  начали  пріобрѣтать  себѣ  осѣдлость;  они  начали  охотно  по¬ 
долгу  засиживаться  въ  большихъ  городахъ,  образовывать  цѣлыя  му¬ 
зыкальныя  корпораціи,  оркестры,  которые  зарабатывали  свой  хлѣбъ 
игрой  танцевъ,  а  иногда  и  пѣніемъ;  и  вотъ  къ  концу  XIII  вѣка  въ 
Вѣнѣ  образовалось  первое  такое  совершенно  уже  осѣдлое  общество 
музыкантовъ,  называвшееся  братствомъ  Св.  Николая.  Оно  было  са¬ 
мое  древнее  изъ  всѣхъ  существовавшихъ  потомъ  обществъ,  которыя, , 
все  разможаясь  по  разнымъ  городамъ  Германіи,  просуществовали 
очень  долго.  Изъ  общества  Св.  Николая  выработалось  въ  второй  по¬ 
ловинѣ  XIV  вѣка  нѣчто  еще  болѣе  крупное:  община  музыкантовъ, 
считавшая  своими  членами  чуть  не  всѣхъ  „бродячихъ  людей’ 4  Авст¬ 
ріи  я  состоявшая  подъ  управленіемъ  первоначально  Петра  фонъ- 
Эберсдорфа;  правленіе  этой  общины  находилось  въ  Вѣнѣ  и  называлось 
ОЪег-8ріеІдга/епаті\  оно  просуществовало  до  Маріи-Терезіи,  которая 
подвергла  его  значительнымъ  реформамъ  въ  1777  году,  и  потомъ  въ 
новомъ  видѣ  до  Іосифа  II,  который  въ  1782  году  приказалъ  его  закрыть, 
а  самую  общину  считать  болѣе  не  существующей.  Подобныя  обществу 
Св.  Николая,  существовали  долго  и  другія  общества  въ  разныхъ  го¬ 
родахъ  Германіи,  и  очень  часто  состояли  подъ  покровительствомъ  раз¬ 
ныхъ  сильныхъ  міра  сего  и  всякой  знати:  графовъ,  бароновъ  и  даже 
королей  и  герцоговъ.  Нѣчто  весьма  схожее  съ  обществами  ,, бродя¬ 
чихъ  людей’ 4  въ  Германіи  имѣлось  во  Франціи  и  въ  Англіи.  Въ  Па- 
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рижѣ  напр.  въ  первой  половинѣ  ХІУ  вѣка  образовалась  община  ну* 
зыкантовъ  (предварительно  также  минстрелей,  ,, бродячихъ  людей1  ^ 
подъ  именемъ  братства  Св.  Жюльена \  жило  это  братство,  т.  е.  всѣ 
члены  его,  въ  одной  и  той  же  улицѣ,  которая  до  сидъ  поръ  сохра¬ 
нила  свое  названіе:  Кие  8і.  Міеп  без  Мепезігіегз.  Чуть  ли  еще 
не  ранѣе  чѣмъ  Парижское  братство  Св.  Жюльена,  образовалось  въ 
Англіи  общество  минстрелей,  по  характеру  своего  устава  имѣвшее 
также  полное  право  на  названіе  братства ;  мѣстомъ  жительства  об¬ 
щина  ѳта  имѣла  Іоркширъ.  Оба  эти  братства,  т.  е.  Іоркширское  и 
Парижское  просуществовали  очень  долго,  въ  особенности  послѣднее, 
на  которое  имѣются  указанія  вплоть  до  конца  прошлаго  вѣка. 
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ДУХОВНЫЯ  И  СВѢТСКІЯ  ПРЕДСТАВ¬ 
ЛЕНІЯ  СЪ  МУЗЫКОЙ  ДО  КОНЦА  ХѴІ-ГО 

ВЪКА. 

Начало  происхожденія  мистеріи,  какъ  формы  искуств^а.  Дохристіанская 
мистерія.  —  Христіанская  мистерія  первыхъ  вѣковъ  и  ея  дальнѣйшее 
развитіе. — Пассіона,  какъ  форма  полудраматичѳская,  стоящая  отдѣль¬ 
но  отъ  мистеріи.  —  Ораторія.  —  Параллель  между  этими  тремя  форма¬ 
ми. — Свѣтскія  представленія  съ  музыкой  до  конца  ХѴІ-го  вѣка. 


Такъ  называемыя  *Мистріи> ,  драматичееки-музыкальныя  пред¬ 
ставленія  религіознаго  характера  ошибочно  было  бы  считать  формой 
продуцированной  Христіанствомъ-  напротивъ  того  первоначальное  про¬ 
исхожденіе  такого  рода  представленій  относится  въ  гораздо  болѣе  древ¬ 
нему  періоду  чѣмъ  первые  вѣка  христіанства.  Когда  Геродотъ  почти 
за  пить  вѣковъ  до  Рождества  Христова  путешествовалъ  по  Египту, 
тамъ  уже  существовали  «истеріи:  религіозный  представленія,  совер¬ 
шавшіяся  на  озерѣ,  лежащемъ  въ  Саисѣ.  Представленіи  эта,  по  увѣ¬ 
ренію  Геродота,  происходили  въ  ночное  времв  и  сопровождались  пѣ¬ 
ніемъ  религіозныхъ  гимновъ;  учреждены  они  были  въ  память  погре¬ 
беннаго  въ  атомъ  храмѣ  обожаемаго  существа.  Объ  имени  погребен- 
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наго  Геродотъ  умалчиваетъ,  но  не  трудно  догадаться,  что  ѳто  былъ 
ни  кто  другой  какъ  богъ  Озирисъ,  одна  изъ  гробницъ  котораго  на¬ 
ходилась  дѣйствительно  въ  Саисѣ.  Въ  Индіи  героями  драматически- 
музыкальныхъ  представленій  были  также  боги  и  обоготворенные  людь¬ 
ми  герои.  Іудейскія  празднества  съ  танцами  и  пѣніемъ,  полу-богослу- 
жебныя,  полу-драматическія,  о  которыхъ  разсказывается  въ  различ¬ 
ныхъ  книгахъ,  какъ  нанр.  въ  «книгѣ  Товія»,  въ  «книгѣ  Эсѳирь,»  въ 
«книгѣ  Юдиѳь»  и  пр.,  были  также  мистеріями  своего  рода.  Греческая 
драма  имѣла  своимъ  началомъ  тадже  драматически-музыкальныя  пред¬ 
ставленія  религіознаго  характера  и  содержанія,  а  именно  торжертва  въ 
честь  бога  Діонисія-Вакха-  ѳти  диѳирамбы,  состоявшія  изъ  хороваго 
пѣніи,  танцевъ,  речитаиреванвнхъ  монологовъ,  были  не  еудоотву 
дѣла  тѣмъ  же,  чѣмъ  были  современенъ  Христіанскія  мистеріи.  Хрис¬ 
тіанство  ѵь  свою  очередь  въ  очень  еще  раннія  времена  внесло 
въ  жизнь  и  искуство  извѣстный  элементъ  .  драматизме,  и  ми¬ 
стеріи  сдѣлались,  какъ  и  естественно  будетъ  предположить,  представ¬ 
леніями,  проникнутыми  символическимъ  характеромъ,  полными  обра¬ 
зовъ,  имѣвшихъ  близкое  отношеніе  къ  основнымъ  христіанскимъ  вѣ¬ 
рованіямъ  того  времени.  Лучшій  предлогъ  для  существованія  драмати¬ 
зированныхъ,  если  не  совсѣмъ  драматическихъ,  представленій  въ  мірѣ 
христіанскомъ  давали  собой  разныя  празднованія  церкви,  различныя 
опредѣленныя  извѣстнымъ  временемъ  года  религіозныя  отправленія, 
имѣвшія  уже  въ  самихъ  себѣ  немало  драматическихъ  началъ,  какъ 
напр.  Святки,  недѣля  Пасхи,  Страстная  недѣля  и  пр.;  Евангеліе,  въ 
которомъ  именно  главы,  соотвѣтствующія  упомянутымъ  періодамъ  хри¬ 
стіанскаго  года,  представляютъ  собой  памятники  высочайшей  поѳзіи, 
высочайшаго  драматизма,  какъ  бы  само  вывиваю  на  желаніе  создать 
изъ  этихъ  главъ  мистеріальныя,  драматически-реіигіовны*  представле¬ 
нія;  омо  сам»  д юными  строфами  какъ  напр.  тѣ,  въ  которыхъ  раз¬ 
сказываются  страданія  Христа,  распятіе  Его,  Его  воскресеніе,  давало 
въ  высокой  степени  художественный  матеріалъ  для  мистерій.  И  въ 
самомъ  дѣлѣ,  въ  началѣ  существованіи  христіанскихъ  мистерій  текстъ 
Евангелія  употреблялся,  въ  дѣло  съ  буквалмой  точностью;  онъ.  былъ 
только,  какъ  тогда  выражались,  „разложенъ  но  дѣйствующимъ  ли¬ 
цамъ1*.  Разумѣется  о  самостоятельной  драматической  формѣ  такого 
рода  представленій  не  могло>  быть  к  рѣчи:  Дѣло  обставлялось  просто: 
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сдавъ  священникъ  речитатировалъ  слова  Христа,  другой — самый  раз- 
окааъ  Евангелиста,  третій — партію  остальныхъ  дѣйствующихъ  лицъ; 
народъ,  синедріонъ  и  пр.  изображались  хоромъ  пѣвцовъ.  Происходили 
такого  рода  представленія  въ  первый  періодъ  ихъ  существованія  въ 
церкви,  имѣя  главнымъ  исходнымъ  пунктомъ  своимъ  алтарь;  объ  иной 
сцемѣ  не  было  и  помину,  такъ  какъ  главнымъ  въ  представленіи  было 
содержаніе  Евангелія  и  его  религіозное  значеніе,  чисто-внѣшнія  ж4 
стороны  дѣла  считались  второстепенными  и  неважными.  Церковь  бы¬ 
ли  родоначальницей  этихъ  представленій;  идея  существованія  ихъ  под¬ 
держивались  главнымъ  образомъ  церковью  же,  въ  видахъ  наученія 
прж  помощи  ихъ  народа  религіознымъ  истинамъ.  Изъ  ѳтихъ-то  пер¬ 
выхъ  церковныхъ  полу -драматическихъ  представленій  начала  слагать¬ 
ся  мало-по-малу  христіанская  мистерія  въ  ея  настоящемъ  смыслѣ 
олова,  т.  е.  драматически-музыкальная  форма  религіознаго  содержанія 
и  характера,  во  уже  имѣвшая  смыслъ  не  столько  церковный,  сколько 
народный.  Слагаться  начала  мистерія  такого  рода  въ  X  и  ХІ-мъ  вѣ¬ 
кахъ;  впрочемъ  не  будетъ  невозможнымъ  предположеніе,  что  время 
ея  происхожденія  было  еще  раньше.  Мистеріальныя  представленія  быст¬ 
ро  завоевывали  себѣ  право  гражданственности  въ  Германіи,  Англіи, 
Франціи,  Италіи  и  Испаніи;  ихъ  быстрое  распространеніе  отчасти  уже 
гарантировалось  тѣми  симпатіями,  которыми  онѣ  пользовались  вообще 
у  народа,  симпатіями,  причиною  которыхъ  нельзя  не  признать  прояв¬ 
леніе  народнаго  характера  въ  самыхъ  мистеріяхъ. 

Матеріаломъ  для  мистерій  въ  ихъ  новомъ  существованіи  служили 
опять-таки  главы  изъ  Евангелія  и  вообще  исторія  земной  жизни  Бо¬ 
гоматери,  Апостоловъ,  различныя  легенды  о  Святыхъ  Отцахъ  и  пр. 
Церковь,  паче  говоря,  монастыри  и  духовенство,  не  видѣли  въ  раз¬ 
витіи  таково  рода  представленій  ничего  кромѣ  лучшей  возможности 
имѣть  посредствомъ  нихъ  хорошее  вліяніе  на  народъ,  и  потому  весь¬ 
ма  старательно  покровительствовали  имъ;  такъ  что  церковь  можно 
считать  силою,  культивировавшей  мистерію  съ  самаго  начала  существо¬ 
ванія  этой  формы.  Стараясь  дать  народу  зрѣлища,  до  которыхъ  и 
тогда  народъ  былъ  не  менѣе  охотникъ  чѣмъ  теперь,  и  притомъ  зрѣ¬ 
лища  такія,  которыя  вращались  бы  въ  области  религіи  и  религіозныхъ 
вѣрованій,  церковь  покровительствовала  мистеріи;  сила  вліянія  этого 
покровительства  была  столь  велика,  что  она  дѣйствительно  отвлекала 
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массы  отъ  современныхъ  первоначальному  существованію  мистерія 
свѣтскихъ  представленій  съ  музыкой,  представленій,  которыя,  говоря 
по  правдѣ,  ни  особенной  художественностью,  ня  особенной  нравствен¬ 
ностью  задачи  вообще  не  отличались.  Въ  сущности  мистерія  являлась 
пособницей  проповѣди,  и  пособницей  тѣмъ  болѣе  сильной,  чѣмъ  боль¬ 
шія  массы  стягивала  она  къ  себѣ,  чѣмъ  большія  массы  она  заинте¬ 
ресовывала. 

Немного  времени  прошло  съ  тѣхъ  поръ  какъ  мистерія  начала  су¬ 
ществовать  въ  видѣ  народно-религіозныхъ  представленій,  и  она  въ 
своемъ  развитіи  ушла  уже  настолько  далеко,  что  представленіи  эти 
длились  по  нѣскольку  дней;  число  дѣйствующихъ  лицъ,  участвовав¬ 
шихъ  въ  мистеріи  возросло  неимовѣрно;  оно  дошло  до  сотни  и  даже 
болѣе  того.  Въ  результатѣ  церковь  стала  помѣщеніемъ  не  достаточно 
просторнымъ  для  исполненія  мистерій;  понадобилось  перенесть  сцену 
дѣйствія  на  церковные  дворы,  затѣмъ  на  улицы  и  наконецъ  на  пло¬ 
щади.  Во  многихъ  мѣстахъ  начали  образовываться  корпораціи,  иоторыя 
цѣлію  своей  ставили  исполненіе  мистерій.  Такъ  напр.  въ  Римѣ  въ 
ХШ-мъ  вѣкѣ  существовала  корпорація,  называвшаяся  „ Сотрадпіа 
(Іе — Ѳап/аіопе;*  представленія  свои  она  давала  въ  Колоссеумѣ;  су¬ 
ществовала  эта  община  до  1549  года,  слѣдовательно  три  столѣтія,  н 
лишь  въ  этомъ  году  покончила  свое  существованіе,  благодаря  же¬ 
ланію  папы  Павла  Ш,  наложившаго  на  нее  запрещеніе.  Почти  въ 
одно  время  съ  Римской  Общиной,  въ  Тревизо  образовалась  подобная 
же  ей  община  „ВаіиМі"  и  въ  Парижѣ  „  Соп/гігіе  Ае  Іа  ретіоп;и 
для  послѣдней  даже  былъ  устроенъ  отдѣльный  театръ,  называвшійся 
„ТЬеаіге  <іе  Іа  Ігіпііё."  Рядомъ  съ  „СопГгёгіе  сіе  Іа  развит"  въ  Пари¬ 
жѣ  скоро  образовалась  еще  одна  Соп/Ыгіе,  называвшаяся  „<&  Іа 
Ваяоске*  и  состоявшая  изъ  парижскихъ  клерковъ,  судейскихъ  и  адво¬ 
катскихъ  писцовъ.  Въ  тѣхъ  городахъ,  гдѣ  не  существовало  положи¬ 
тельныхъ  корпорацій,  бравшихъ  на  себя  обязанность  ставить  и  испол¬ 
нять  мистеріи,  для  этого  собирались  сами  граждане;  въ  Германіи  напр. 
мейстерзингеры,  ученики  школъ,  наконецъ  даже  «бродячіе  люди»; 
послѣдніе  въ  строгомъ  смыслѣ  этого  слова  вносили  въ  священныя 
представленія  весьма  много  самыхъ  не  священныхъ  элементовъ  уже 
однимъ  присутствіемъ  своимъ,  не  говоря  про  то,  что  являясь  съ  тѣмъ, 
чтобъ  участвовать  въ  мистеріи,  «бродячій  человѣкъ,»  бывшій  въ  то 
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же  время  запасливымъ  нѣмцемъ,  тянулъ  8а  собою  весь  свой  „бродя¬ 
чій44  мгігШзсЬаП.  Въ  Германіи  раньше  чѣмъ  гдѣ  ннбудь  начали  для 
приданія  мистеріямъ  характера  полной  народности  переводить  латин¬ 
скій  текстъ,  служившій  матеріаломъ  для  мистерій,  на  отечественный 
языкъ;  при  этомъ  впрочемъ  слѣдуетъ  замѣтить,  что  до  конца  сред¬ 
нихъ  вѣковъ  сохранился  обычай  пѣть  и  говорить  теветъ  во  время 
представленія  и  на  томъ  и  на  другомъ  языкѣ;  сначала  на  латинскомъ, 
а  потомъ  на  нѣмецкомъ. 

До  нашего  времени  сохранилось  очень  мало  мистеріальныхъ  пред¬ 
ставленій,  но  за  то  тѣмъ  большій  интересъ  имѣютъ  сохранившіяся 
изъ  нихъ.  Въ  Оберамергау  каждыя  десять  лѣтъ  совершается  такъ  на¬ 
зываемая  „Рсяяіопёріеі*;  исполнителями  этой  мистеріи,  длящейся 
очень  подолгу,  оъ  перерывами  (вмѣсто  антрактовъ)  продолжающимися 
по  нѣскольку  дней,  бываютъ  мѣстные  жители,  а  иногда  и  пріѣзжіе 
издалека.  Конечно  представленія  эти  уже  имѣютъ  въ  себѣ  не  мало 
такъ  сказать  модернизированнаго,  но  все  же  въ  нихъ  сохранилось  до¬ 
вольно  и  средневѣковаго,  иетинно-мистеріальнаго.  Такое  исполненіе 
,,РавяіопвріеГ‘  происходило  напр.  въ  1860  г.;  далѣе  предполагалось  въ 
1870-оѵь  году,  когда  въ  виду  возникшей  Франко-Германской  войны 
оно  было  отложено  до  1871  г.  Временемъ  обыкновенно  избирается  для 
него  средина  лѣта,  іюль  мѣсяцъ. 

Что  касается  музыкальной  стороны  дѣла  въ  прежнихъ  мистеріяхъ, 
то  разумѣется  присутствіе  въ  нихъ  драматически-музыкальнаго  стиля 
было  немыслимо.  Отдѣльные  монологи  если  не  говорились,  то  пѣлись 
на  манеръ  старо-хоральнаго  речитатива,  или  речитатива  хотя  и  нѣ¬ 
сколько  свободнаго,  съ  присутствіемъ  въ  немъ  нѣкоторыхъ  элемен¬ 
товъ  народности,  но  все  же  недалеко  ушедшаго  отъ  хоральнаго  цер¬ 
ковнаго  пѣнія.  Тамъ,  гдѣ  само  представленіе  по  содержанію  своему 
принимало  характеръ  болѣе  народный,  тамъ  и  пѣніе  являлось  инымъ; 
оно  утрачивало  строгость  н  сухость  церковнаго  стиля,  и  пріобрѣтало 
колоритъ  большаго  оживленія  свойственнаго  народному  пѣнію.  Понятно 
что  нри  всѣхъ  этихъ  условіяхъ  музыка  мистерій  не  могла  быть  му¬ 
зыкой-драмой,  ие  могла  и  возвышаться  до  первыхъ  хотя  бы  ступеней 
истинной  музыкальной  пластичности,  не  могла  щеголять  чертами  ре¬ 
ально-художественной  правды  даже  въ  сценахъ,  представлявшихъ  по 
матеріалу  своему  наибольшую  къ  тому  возможность.  Но  все  же  въ 
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тонъ,  иля  яяомъ  видѣ,  а  музыка  играла  въ  мистеріи  важную  роль; 
она  усиливала  впечатлѣніе  производимое  на  слушателя  самымъ  текстомъ 
и  инсценированіемъ  этого  текста.  * 

Особый  родъ  чистоцерновдыхъ  мистерій  представляетъ  собой  пас- 
сіона  —  муяынально-религіооное  полу-представлеше,  дававшееся  я  да¬ 
ваемое  до  сихъ  поръ  на  Страстной  недѣлѣ,  составляющее  іа  къ  бы 
часть  страстнаго  богослуженія.  Музыка  пассіонъ,  кань  и  музыка  ми¬ 
стерій  того  времени,  о  которомъ  идетъ  рѣчь,  не  представляла  ооог 
бенно  блестящихъ  чертъ  развитія  музыкальнаго  драматизма.  Пѣлось 
въ  пансіонахъ  все:  обыкновенный  говоръ  считался  менѣе  достигаю¬ 
щимъ  цѣли  чѣмъ  нѣніе,  какъ  въ  отношеніи  того,  что  онъ,  стоя  ниже 
пѣнія  въ  художественномъ  смыслѣ  слова,  но  дѳнятіаяъ  того  времени 
не  могъ  производить  на  слушателя  такого  впечатлѣнія,  какое  про¬ 
изводило  на  него  пѣніе,  такъ  и  въ  отношеніи  тѣхъ  удобствъ  при 
громадности  церковныхъ  залъ,  какія  представляло  собой  пѣніе  сравни¬ 
тельно  съ  обыкновенной  человѣческой  рѣчью.  Стиль  пѣнія  въ  нас- 
сіонахъ  былъ  также  хоральный;  церковное  пѣніе  нрмзваналось  болѣе 
соотвѣтствующимъ  тексту  Евангелія,  чѣмъ  всякое  другое.  Въ  такомъ 
положеніи  стояло  дѣло  до  воловины  ХѴІІ-го  вѣка,  т.  е.  до  того  аре* 
мени,  когда  драматическій  речитативъ  въ  музыкѣ  былъ  вовсе  не  но¬ 
востью.  Еще  Генрихъ  Шютцъ  въ  своихъ  четырехъ  пассивахъ,  пи¬ 
санныхъ  къ  текстамъ  четырехъ  Евангелистовъ,  писалъ  все  въ  хо¬ 
ральномъ  духѣ,  несмотря  на  то,  что  онъ  же  самъ,  гораздо  ранѣе  того, 
разработнвалъ  серьозный  речитативъ,  стараясь  ему  яридать  видъ 
большей  полноты  и  законченности.  Было  ото  уже  въ  1666  году.  До 
нашего  времени  можно  слышать  паосіону,  писанную  по  принципамъ 
ХѴІІ-го  вѣна;  въ  Римѣ  каждый  годъ  асполняется  подобное  церковно- 
музыкальное  полу-представленіе  посредствомъ  священниковъ,  поющихъ 
обработаннымъ  въ  хоральномъ  духѣ,  свободнымъ  речитативомъ  партіи 
Евангелистовъ  и  остальныхъ  дѣйствующихъ  лицъ,  и  четырехъ- голе- 
снаго  хора,  также  въ  строго-хоральномъ  духѣ.  Хоры  эти  написаны, 
какъ  можно  предполагать  по  нѣкоторымъ  даннымъ,  Людовикомъ-де* 
Витторіа.  Подобныя  же  васоіоны,  неизвѣстнаго  впрочемъ  шшпониота, 
сохранились  я  въ.  Германія;  суда  по  ихъ  складу,  соѣ  ташке  могутъ 
быть  отнесены  яъ  концу  ХѴІ-го,  иля  къ  началу  ХѴІІ-го  вѣна.  Въ  едкой 
изъ  древнихъ  пасойшъ,  писанныхъ  даже  нѣеволько  ранѣе,  чѣмъ  только 
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что  упомянытыж,  а  пенно  въ  пасскяѣ  еоч.  Оефани,  напечатанной 
въ  Июревбергѣ  въ  1570  году  (у  Ульрнха  Нейберъ),  хоральный  ха- 
утерь  проведенъ  самымъ  строгимъ,  послѣдовательнымъ  образомъ  отъ 
начала  до  конца.  Въ  ѳтой  нассіожѣ  не  только  хоры,  но  и  рѣчи  Еван- 
телжяовъ  к  остальныхъ  дѣйствующихъ  лицъ,— словомъ,  все  проник¬ 
нуто  характеромъ  старо-церковнаго  хорала.  Очень  нерѣдко  бывало  въ 
ХѴІ-жъ  вѣкѣ  и  то,  что  весь  текстъ,  включая  туда  и  отдѣльныя  слова 
Евангелистовъ,  обработывался  на  нодобіе  мететта  четырех ѵголосно. 
Такъ  мир.  въ  одной  ласеюнѣ  соч.  Янова  Обрехта,  манечатанвой  Ге¬ 
оргомъ  Раавомъ  въ  его  ,  ,Нагшошае  се1е8Іао“  (въ  Виртембергѣ  въ 
1538  году),  весь  текстъ  Евангелиста  Іоанна  обработанъ  .четырехъ- 
голосно:  Евангелистъ,  Христосъ  и  Пилатъ  поютъ  четырехъ -голооио , 
такие  валъ  и  народъ;  прерывается  ото  четырехъ-голосноѳ  пѣніе  очень 
рѣдко  и  то  небольшими  промежутками  одно,  двухъ-голосаго  пѣнія 
поставленнаго  очевидно  вовсе  не  съ  цѣлію  отличить  наир,  единичныхъ . 
дѣйствующихъ  лицъ  отъ  варода,  а  чисто  съ  музыкальной  цѣлью,  ради 
разнообразія  я  ради  нѣкоторыхъ  чисѣомузыкальныхъ  аффектовъ. 

Со  времени  реформаціи  пасс кша  какъ  драматичеми-музыкальная 
форма  комиозмців  перешла  и  въ  протестантскую  церковь,  при  чемъ 
сохранила  (въ  особенности  вѳ  2-й  половинѣ  ХѴІ-го  вѣка)  свою  преж¬ 
нюю  католическую  строгость  стиля.  Одна  изъ  интереснѣйшихъ  пассіонъ 
итого  типа  относится  къ  послѣдней  четверти  ХѴІ-го  столѣтія;  авторъ 
ѳя  Антоній  Скандѳллусъ;  Евангелистъ  рѳчнтатируѳтъ  въ  ней  кань  въ 
нрѳягаихъ  пассіонахъ  въ  хоральномъ  стилѣ,  а  слова  Хряста  обработаны 
четырехголосно  какъ  бы  для  того,  чтобъ  показать,  что  святость  этихъ 
словъ  исключаетъ  всякую  возможность  реали тировать  личность,  изрѣ- 
нающую  ихъ,  въ  видѣ  одного  голоса.  Кромѣ  этой  протестантской  пас- 
сіовы  можно  еще  указать  на  нѣсколько  другихъ  наемныхъ  въ  XVI- мъ 
вѣкѣ;  такъ  напр.  двѣ  патовы  (къ  текстамъ  Евангелистовъ  Матвѣя 
и  Іоанна)  напечатаны  въ  Сельнекеровской  „Ов8ап$Ьио1і“  (1587  г,); 
есть  четырехголосная  иассіона  Шгеурлейва,  изданная  въ  Эрфуртѣ 
(также  въ  1587  г.);пятиголосшм  пассіона  Махольда  (издана  въ  1593  г.), 
и  друіія.  Большую  оригинальность  формъ  представляетъ  собою  пас¬ 
сіона  Бартоломея  Гезіуса,  напечатанная  въ  Вяттембѳргѣ  въ  1588  г.; 
Евангелистъ  (теноръ)  поетъ  хоральный  речитативъ,  слова  Христа  обра- 
ботаны  четырехголосно,  фразы  апостола  Петра  и  Пихала.  Понтійскаго 
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отданы  тремъ  верхнимъ  голосамъ,  женщины  и  мужчины  изображаются 
каждые  двумя  голосами,  а  въ  видѣ  вступленія  пятиголосный  хоръ 
поетъ  слова:  , ,  ЕгкеЬеі  еиге  Негип  ей  ѲоЫ  ипЛкбгеі  Лае  ЬеіЛеп  ім~ 
еегее  Неггп  СЬгШі  те  ее  Іокаппее  ЬеесНгіеЬеп  каі“\  подобный  же 
хоръ  и  заканчиваетъ  пассіону  словами:  ^  Втк  ееі  инвегт  Неггп 
Лег  ипе  егібееі  Ьаі  йигск  ееіпе  ЬеіЛеп  ѵопЛег  НШе“.  Въ  болѣе 
ранній  періодъ  раввитія  формы  пассіоны  тапке  имѣлись  вступитель¬ 
ные  къ  пассіонамъ  номера,  но  текстъ  ихъ  исчерпывался  обыкновенно 
словами,  составлявшими  въ  сущности  заглавіе  пассіоны:  Раееіо 
тіпі  по8Ігі  Іееи  Скгіеіі  еесипЛгт  МаМкаеита  (или  Іоііаапею), 
т.  е.  „страданія  Господа  вашего  Іисуса  Іриста  по  Матвѣю  (или  по 
|оанну)“. 

Въ  ХѴІ-мъ  вѣкѣ,  когда  церковныя  и  народно-религіозныя  пред¬ 
ставленія  были  уже  явленіемъ  получившимъ  полное  развитіе,  начало 
создаваться  изъ  того  и  другаго  нѣчто  среднее,  стоящее  между  тѣмъ 
и  другимъ,  номѣсь  богослуженія  и  иснуства,  чадо  церкви  и  концерт¬ 
наго  зала,  а  именно  Ораторія.  Началомъ  своего  существованія  эта 
новая  форма  была  обязана  опять  таки  конгрегаціямъ  Итальянскихъ  мо¬ 
настырей,  старавшимся  всѣми  мѣрами  направить  стремленія  и  инте¬ 
ресы  народа  къ  высшимъ  духовнымъ  цѣлямъ.  Въ  особенности  видную 
роль  игралъ  въ  данномъ  дѣлѣ  Филиппъ  Нери,  посвященный  въ  епис¬ 
копы  въ  1551  -мъ  году  и  создавшій  въ  средѣ  своей  обширной  паствы 
огромную  конгрегацію.  Въ  началѣ  дѣло  Филиппа  Нери  было  не  болѣе 
какъ  духовныя  бѣсѣды  съ  прихожанами;  потомъ  въ  бесѣдамъ  этимъ 
присоединена  была  иувына,  исполнявшая  роль  какъ  бы  чего  то  иллю¬ 
стрирующаго  разъясненія  различныхъ  мѣстъ  священнаго  писанія;  за¬ 
тѣмъ  Нери  вмѣстѣ  съ  Джіованни  Аннмуччіемъ  сплотили  правильное 
драматичесви-иузыкальное  общество  съ  религіозными  цѣлями  и  это-то 
общество  и  дало  начало  ораторіи  Нери,  въ  которой  послѣ  смерти  Ани- 
муччія  капельмейстеромъ  былъ  Палестрина.  Анимуччій  первый  началъ 
вомпонировать  для  конгрегаціи  Ф.  Нери  пѣснѳнѣнія  въ  родѣ  четырехъ- 
голосныхъ  гимновъ,  въ  которыхъ  то  тамъ,  то  сямъ  появлялись  иногда 
какъ  8о1о  отдѣльные  голоса.  Эти  аоіо  перемежавшіе  хоры,  дѣлали  но¬ 
вую  форму  не  лишенною  интереса  разнообразія;  сами  композиціи  та¬ 
кого  рода  названы  были  ,,  ЬаиЛі  8рігііиаІіи  и  подъ  такимъ  назва¬ 
ніемъ  выходили  въ  свѣтъ  (одна  книга  въ  1 565  году,  а  другая  въ 
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1570  году).  Текстъ  Ідшіі  ярігіінаіі  былъ  непремѣнно  религіознаго  со¬ 
держанія,  но  брался  столько  же  изъ  Евангелія,  сколько  и  изъ  Библіи, 

(  даже,  какъ  кажется,  послѣдней  отдавалось  нѣкоторое  преимущество. 
Очень  скоро  за  новой  формой  композиція  осталось  названіе,  подъ  ко¬ 
торымъ  она  существуетъ  и  до  нашего  времени,  а  именно  Огаіогіо\ 
называлась  она  впрочемъ  также  я  , ,  Агіопі  .тсгР  ‘ .  Самое  названіе 
Огаіогіо  происходитъ  отъ  названія  того  мѣста,  въ  которомъ  исполня¬ 
лись  композиціи;  огаіогіо  называлась  молельная  зала  монастыря,  и 
такъ  какъ  въ  ней  обыкновенно  исполнялись  Агіопі  засгі,  то  ихъ  скоро 
стали  называть  ораторіями.  Очень  немного  времени  прошло  съ  тѣхъ 
поръ,  какъ  Аинмуччій  написалъ  первую  ораторію,  а  уже  конгрегація 
Бери  пришла  къ  убѣжденію,  что  слово  и  тонъ  недостаточно  еще  дра¬ 
матизируютъ'  дѣло,  что  нужна  нѣкоторая  инсценировка;  вслѣдствіе 
ѳтого  ораторія  сдѣлалась  представленіемъ  концерта©- сценическимъ, 
если  не  совсѣмъ  сценическимъ.  Уже  Филиппъ  Нери  началъ  давать 
Агіові  засгі  на  нарочно  устроенной  для  нихъ  сценѣ,  придавая  ѳтииъ 
представленіямъ-концертамъ  исторически -религіозный  характеръ. 

Въ  дальнѣйшемъ  своемъ  развитіи  ораторія,  какъ  музыкально-дра¬ 
матическая  форма,  сложилась  окончательно  въ  видѣ  формы  концертно¬ 
религіозной,  отходя  мало-по-малу  отъ  церкви,  она  осталась  компози¬ 
ціей  религіозной  и  въ  то  же  время,  хотя  н  получая  все  новые  эле¬ 
менты  драматическаго  свойства,  ве  сдѣлалась  формою  годной  для  по¬ 
ложительной  инсценировки.  Послѣднее  слово,  окончательный  итогъ  об¬ 
разованію  формы  ораторіи,  подписалъ  Гендель  массой  своихъ  компози¬ 
цій,  писанныхъ  въ  этой  формѣ;  послѣ  него  ораторія,  строго  говоря, 
не  вошла  впередъ  въ  своемъ  развитіи,  такъ  какъ  благодаря  его  тру¬ 
дамъ  форма  совдалась  до  мелочей,  сполна,  до  совершенной  закон¬ 
ченности. 

И  такъ  мистерія,  пасоіона  и  ораторія  дожили  до  нашего  времени, 
первая  какъ  нѣчто  представляющее  тенерь  историческую  рѣдкость,  вто¬ 
рая  же  и  третья,  панъ  нѣчто  намъ  современное,  хотя  и  существо¬ 
вавшее  въ  томъ  видѣ,  какъ  мы  ихъ  знаемъ,  за  долго  до  нашего 
времени.  Первая  имѣетъ  для  насъ  интересъ  болѣе  историческій  чѣмъ 
чисто -эстетической,  послѣднія  же  м  въ  наше  время  являютъ  собою  ху¬ 
дожественный  интересъ.  По  во  венномъ  случаѣ,  хотя  и  въ  видѣ  исто¬ 
рической  рѣдкое»,  дожившей  до  нашего  времени,  но  мистерія  сущест- 
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куетъ  и  потону,  принявъ  въ  разсчвть  мистврпо  въ  тонъ  видѣ,  въ 
какомъ  она  допила  до  ХІХ-го  вѣна,  пассіону,  навой  ее  оставилъ  налъ 
I.  С.  Бахъ  и  ораторію  въ  токъ  видѣ,  въ  паномъ  мы  внаемъ  ее  у 
Генделя,  (иначе  говоря  принявъ  вфЬ  три  формы  въ  ихъ  окончательно 
сложившемся  видѣ)  ѳти  три  формы,  имѣющія  въ  себѣ  танъ  много  об¬ 
щаго,  можно  окончательно  разграничить  и  опредѣлить  слѣдующихъ 
образомъ:  Миетерія  есть  форма  самая  широкая  изъ  трехъ;  она  соеди¬ 
няетъ  въ  себѣ  элементы:  драматическій,  концертный,  церковный;  она 
есть  драма  съ  музыкой ,  драма  инсценированная  во  всей  ея  полнотѣ; 
значеніе  она  имѣетъ  болѣе  народное,  чѣмъ  религіозное.  Пасеіона  есть 
нѣчто  представляющее  противунолокность  мистеріи;  на  сколько  по¬ 
слѣдняя  есть  форма  народная,  настолько  иервая  есть  форма  чисто 
церковная;  насколько  послѣдняя  возможна  только  въ  инсценированномъ 
видѣ,  настолько  первая  въ  инсценировкѣ  немыслима;  мѣсто  исполне¬ 
нія  послѣдней  есть  ноле,  площадь,  словомъ  все,  что  хотите,  но  не 
церковь;  мѣстомъ  же  исполнешя  первой  ничто  кромѣ  церкви  и  бытѣ 
не  можетъ.  Наконецъ,  насколько  содержаніемъ  послѣдней  можетъ  быть 
все,  что  имѣется  въ  Евангеліи  или  Библіи,  настолько  содержаніе  пер¬ 
вой  почерпается  исключительно  изъ  нѣкоторыхъ  главъ  Евангелія.  Пос¬ 
лѣдняя  есть  форма  свободно-народная,  первая  же  есть  форма  строго¬ 
церковная;  все  это  не  мѣшаетъ  и  той  и  другой  источникомъ  своимъ 
имѣть  одно  и  то  же,  а  именно  религію.  Ораторія,  стоитъ  между  пассіо- 
(«ой  и  мистеріей.  Она  не  есть  форма  строго-церковная  какъ  паесіона, 
и  въ  то  же  время  она  и  не  народная,  не  инсценирующаяся  форма 
подобно  мистеріи.  По  содержанію  своему  она  вовсе  не  вдвинута  по¬ 
добно  пассіонѣ  въ  тѣсную  рамку  нѣсколькихъ  строфъ  Евангелія,  но 
по  драматизація  своего  тевета  она  не  раздана  подобно  мисггеріи  во 
дѣйствующимъ  лицамъ ;  дѣйствующихъ  лицъ  въ  сущности  въ  мой 
пѣтъ;  влементы,  ивъ  которыхъ  она  слагается,  суть  музыкальные  пер¬ 
сонажи.  Мѣстомъ,  исполненія  ораторіи  можно  считать  не  пдтцядь  съ 
одной  стороны,  не  церковь  съ  другой;  ова  мыслима  главнымъ  обраг 
зовгь  въ  концертномъ  залѣ;  тамъ  ея  истинное  мѣсто,  хотя  новвпно 
бываютъ  случаи,  что  ораторію  исполняютъ  вгъ  церкви,  По  н  то  до 
иначе  какъ  въ  видѣ  цервовнаго  концерта,  гдѣ  церковь  въ  сущноеии 
играетъ  роль  концертнаго  зала.  Тотъ  фактъ,  что  въ  позднѣйшій  пе¬ 
ріодъ  развитія  ионуства  ораторія  начала  пріобрѣтать  значеніе  вонцерт- 
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ней  не  религіозной,  а  такъ  сказать  свѣтской  музыки,  и  что  она  какъ 
форма  стала  уше  отдѣляться  совершенно  отъ  церкви,  нельзя  собственно 
считать  дальнѣйшею  фазой  развитія  самой  формы.  .Это  есть  не  болѣе 
какъ  уклоненіе  въ  сторону,  совершенно  и?  исключающее  того  факта, 
что  самая  форма  ораторш  получила  свой  вполнѣ  законченный  образъ 
еще  вря  ГеидеЛѢ. 

Не  болѣе  совершенную  форму  чѣмъ  представленія  духовнаго  со¬ 
держанія  имѣли  въ  ХѴІ-мъ  вѣкѣ  и  представленія  свѣтскія,  снабжен¬ 
ныя  музыкою;  разные  маскарады,  процессіи  и  прочее,  связанное  съ 
музыкой  и  извѣстнаго  рода  сценичностью-  такого  рода  представленія 
съ  музыкой  существовали  въ  довольно  изрядномъ  изобиліи  ори  дворахъ 
рѣзныхъ  владѣтелей  по  случаю  празднованій;  особенно  богата  ими  была 
Италія.  Отчасти  представленія  ети  послужили  поводомъ  въ  сложивше¬ 
муся  позднѣе  мнѣнію  о  существованія  якобы  оперы  въ  ея  первобытной 
формѣ  уже  въ  ХѴІ-мъ  вѣкѣ,  мнѣнію  совершенно  невѣрному,  такъ 
'  какъ  на  самомъ  дѣлѣ  объ  оперѣ  еще  не  была  тогда  помина,  а  явле¬ 
ніе  подавшее  поводъ  къ  предположенію  о  ея  существованіи  было  тѣрть 
же,  что  было  и  въ  XV- мъ,  и  въ  ХІѴ-мъ  вѣкахъ,  и  что  съ  оперою  какъ 
музыкальною  формою  не  имѣетъ  ничего  общаго.  О  типѣ  такого  рода 
представленій  съ  музыкой  и  представленій  сравнительно  весьма  отда¬ 
ленной  эпохи,  мы  можемъ  судить  по  сообщенію  Кизекеттера  о  музы¬ 
кально-драматическомъ  представленіи  «ВоЬіо  «і  Магіов»  (О-  Это  про¬ 
изведеніе  и  подобныя  ему  <Ьа  РеоШёе»  и  4л  дои  би  Реіегін»  припи¬ 
сываются  историками  трубадуру  Адаму  де- л  а- Рало,  жившему  въ  Про¬ 
вансѣ  во  2-ой  половинѣ  ХІІІ-го  вѣжа.  По  описанію  Кяэенеттера  со¬ 
держаніе  «ВоЬіп  еі  Магіоп»  таково:  послѣ  того  какъ  Патмш  спѣла  по¬ 
меръ  въ  которомъ  она  разсказываетъ  о  любви  своей  къ  ВоЬіп,  на 
сцену  является  рыцарь  АіЬегі;  онъ  объясняется  ей  въ  любви,  но  Ма¬ 
гію  отвергаетъ  его  и  АіЬегі  удаляется.  Приходить  КоЫн;  начинается 
бѣсѣда  влюбленныхъ  и  въ  концѣ  ея  обсуждаете»  вопросъ  о  свадьбѣ; 
неожиданно  является  вновь  АіЬегі;  онъ  завязываетъ  ссору  съ  ВоЬіо, 
начинается  между  ними  поединокъ,  въ  которомъ  побѣдителемъ  оказы¬ 
вается  АіЬегі,  а  ВоЬіп  падаетъ  раненнымъ.  АіЬегі  увлекаетъ  съ  собою 
МЗгіоп.  На  помощь  къ  раненному  прибѣгаешь  пріятель  его  минстрель 
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банйег,  который  н  намѣревается  унести  его  съ  поля  поединка,  но 
сдѣлать  этого  одинъ  не  оказывается  въ  состояніи.  Между  тѣмъ  Магіои, 
освободившись  отъ  ненавистнаго  обожателя,  убѣгаетъ  къ  своему  воз¬ 
любленному  ЕоЬін,  застаетъ  около  него  баийег  н  къ  всеобщему 
благополучію  оказывается,  что  раненъ  ВоЫп  делю  и  что  слѣдовательно 
все  обстоитъ  прекрасно.  Представленіе  заканчивается  танцами.  Это 
наивное  пе  содержанію  произведеніе  однако  было  очень  любимо;  имен¬ 
но  дѣтская  наивность  фабулы  дѣлала  его  популярнымъ.  Одинъ  номеръ 
изъ  всего  цѣлаго,  пѣсенка  «ВоЬіп  га’аіше»  сохранялась  даже  довольно 
долгій  періодъ  времени,  прейдя  конечно  сквозь  такое  ,  количество  ре¬ 
дакцій,  что  трудно  было  бы  предположить  въ  позднѣйшемъ  видѣ  ея  тож¬ 
дественность  съ  первоначальнымъ'.  Что  такое  представлялъ  ообо  инстру¬ 
ментальный  отдѣлъ  произведенія,  музыка  къ  танцу,  акомпаниментъ 
пѣнія,  сказать  нельзя  рѣшительно  ничего,  ибо  отъ  всего  этого  не  со¬ 
хранилось  ни  малѣйшихъ  отрывковъ,  по  которымъ  можно  было  бы 
составить  хоть  какое  нибудь  понятіе  о  цѣломъ. 

При  дворахъ  властителей  Флоренціи,  Милана,  а  также  въ  Венеціи, 
со  2-ой  половины  ХІѴ-го  вѣка  не  было  недостатка  въ  различныхъ 
соединенныхъ  съ  музыкою  представленіяхъ;  исполнялись  аллегорическія 
и  миѳологическія  сцены,  процессіальнаго  характера  маскарады  и  т.  п. 
Объ  одномъ  изъ  такихъ  представленій,  состоявшемся  въ  Миланѣ  по 
случаю  бракосочетанія  Герцога  Галеаццо  Сфорца  съ  Изабеллой  Арра- 
гонской  (въ  1388  г.)  разсказываетъ  Артеага  какъ  о  чемъ-то  чрезвычайно¬ 
блестящемъ,  въ  чемъ  музыкѣ  была  отведена  видная  роль:  исполнялись 
хоровые  номера,  речитативы,  имѣлся  и  инструментальный  акомлани- 
ментъ  ко  всему  этому.  Съ  развитіемъ  дѣла,  въ  XV- мъ  уже  вѣкѣ, 
представленія  эти  получаютъ  болѣе  опредѣленную  физіономію  въ  томъ 
смыелѣ  олова,  что  матеріалъ  ихъ  начинаетъ  имѣть  опредѣленный  дра¬ 
матическій  планъ,  дѣлается  такъ  сказать  подобіемъ  дѣйствительнаго 
сценическаго  произведенія;  при  атомъ  впрочемъ  оказывается,  что  въ 
область  свѣтскихъ  оредставлемій  начинаютъ  норою  проникать  духов¬ 
ныя  начала;*  таковой  тинъ  являетъ  собою  духовная  драма:  «Обращеніе 
Павла»,  въ  которой  Франческо  Беверння  нависалъ  музыку;  проивве- 
ніе  было  исполнено  въ  1480  г.  въ  Римѣ  по  желанію  Паны  Синета  ІѴ-го. 
Драна  эта  конечно  являла  собою  значительный  шагъ  впередъ  по  срав¬ 
неніи  съ  прежними  маскарадами  съ  музыкой.  Позднѣе  въ  1574  г., 
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въ  Венеціи  но  случаю  пребыванія  танъ  Генриха  Ш  французскаго  дана 
была  стихотворная  драна  ѵОг/еои,  къ  которой  музыку  написалъ  Цар¬ 
им.  Отъ  втой  музыки  до  насъ  не  дошло  ничего,  но  названіе  „Огііэо44 
обило  нѣкоторыхъ  шпателей  и  вслѣдствіе  етаго  явилось  указаніе,  будто 
по  «еланію  Кардинала  Мозарнни  тера  ооѵ.  Дарлине  ѵОг/еои  (ныла 
выписана  въ  Парижъ  н  дана  тамъ;  отсюда  уже  явилось  мнѣніе  о  су¬ 
ществованіи  т ары,  макъ  музыкальной  формы  до  1606-ыхъ  годовъ. 
На  самомъ  же  дѣлѣ  было  танъ:  въ  Парижѣ  дѣйствительно  была  испол¬ 
нена  тира  яОг&о“,  но  только  не  музыка  Царлино  къ  драмѣ  »Оіѣеоа, 
а  дѣйствительная  опора  „Огіео  её  Еагіёісе44  сочиненная  Перн  въ  1600  г., 
и  шторою  собственно  и  начинаетъ  свое  существованіе  онера  какъ  фор¬ 
ма  музыкальнаго  искуства.  Въ  половинѣ  же  ХУІ-го  вѣка  Альфонсо 
делла  Віола,  капельмейстеръ  въ  Феррарѣ,  написалъ  музыку  къ  четыремъ 
драмамъ:  „ОгЬессЬе44  Жиральдо  Чинфіо  (1541  г.)  ,,8а{ргійеіо44  Агооткно 
Вемкарм  (1564  г.),  „АгеШша44  Лолліо  (1563  г.)  м  „ЗГогішіаіо44 
Артента  (1567  г.).  Въ  Феррарѣ  же  была  исполнена  въ  1573'  г. 
„АшінЩ44  Тассо  съ  музыкою  къ  ней  органиста  Яутщаско. 

Музыка  всѣхъ  втяхъ  произведеній  и  «нотахъ  инъ  подобныхъ  потому 
ме  можетъ  еще  быть  названа  оперой,  что  вращалась  она  обыкновенно 
внѣ  драмы,  состоя  главнымъ  образомъ  изъ  антрактовъ  и  мадригаловъ, 
иопелвялпнхея  въ  концѣ  актовъ  к  между  актами.  Въ  самой  драмѣ 
лишь  кое  гдѣ  вставляемы  были  хоровые  номера  и  снять  таки  имѣвшіе 
своею  цѣлю  не  единство  музыки  съ  драмою,  а  приданіе  представле¬ 
нію  большаго  разнообразія;  только  въ  послѣдніе  10 — 15  лѣтъ  ХѴІ-го  сто¬ 
лѣтія  начинаетъ  хоръ  пріобрѣтать  характеръ  фактора  въ  самой  драмѣ, 
і  какъ  на  первую  жопнтну  въ  этомъ  сортѣ  можно  указать  на  идилли¬ 
ческую  драму  ,,РязІог  йёо“  Гварияи,  музыку  къ  которой  сочинилъ 
Лущцаско;  въ  ней  хоръ  начинаетъ  уже  быть  ооярикоеновенннмъ  въ 
дренѣ,  хоти  все  там  славную  музыкальную  суть  составляютъ  антракты. 
Исполнена  эта  драма  была  въ  Феррарѣ  въ  1505  г.  Общее  названіе 
танихъ  музыкальныхъ  антрактовъ  драмы  было  Лгіепиеёіа  или  Мег- 
вюииь  Въ  послѣдней  четверти  ХУІ-го  вѣка  положеніе  драматическихъ 
представленій  съ  музыкой  было  таково:  діалога  и  монологи  самой  драмы 
были  произносимы  актерами,  .Іпіегюеш  же  имѣли  въ  себѣ  кромѣ  кора- 
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ваго  нѣвія  в  инструментальной  музыки  еще  и  иѣніе  зоДо;  объ  Пѣніи 
8о1о  въ  самой  драмѣ  не  было  и  помина;  для  таго  ве  оунщетвоаало  выра- 
ботавиаго  матеріала  въ  видѣ  речитативовъ  и  ароеяяго  стили.  Правда, 
нто  церковнее  всалмодированье  было  типомъ  подюдащикъ  къ  речита¬ 
тиву,  но  еухость  и  нѣкоторая  угловатость  его  формъ  не  соотвѣтство¬ 
вала  требованіямъ:  въ  уста  Бонусъ,  или  Вакха  казалось  неудобнымъ 
влагать  псалмадировавные  отрывки.  Казалось  бы,  что  свѣтская  пѣсня 
могла  дать  собою  матеріалъ  для  музыкальнаго  изложеніи  манологонЬ 
и  діалоговъ  драмы,  но  дѣло  въ  томъ,  что  и  охотъ  матеріалъ  ме  под¬ 
ходилъ  къ  цѣля:  мелодія  свѣтской  пѣсни,  вдвинутая  въ  яавѣспую 
рамку,  подчиненная  извѣстной  формѣ,  также  не  давала  должнаго  мате¬ 
ріала  для  свободнаго  речктатнрошшін.  А  главное,  могущество  полифоніи 
было  такъ  велико,  что  оно  ве  только  не  давало  возможности  быстро 
поноетъ  на  настоящую  дорогу,  но  даже  навело  на  два  ложные  аут», 
не  приведшіе  ни  въ  чему:  пробовали  пѣть  монологи  какъ  верхній; 
или  даже  средній  голосъ  многоголоснаго  мадригала,  при  чемъ  вокаль¬ 
ные  голоса  составляли  какъ  бы  акоипаниисцтъ,  иди,  не  обращая  вни¬ 
манія  на  реальную  сторону  дѣла,  монологъ  единичной  пероеш  испол¬ 
няли  многоголосно,  какъ  ато  дѣлаюсь  въ  пассюнахъ;  Примѣры  такого 
рода  опытовъ  можно  указать  въ  равныхъ  интермеццахъ,  исполнявшихся 
по  поводу  всевозможныхъ  праздевствъ  включительно  до  демнюешкъ 
годовъ  ХѴІ-го  вѣка.  Такъ  напр.  въ  интерменмѣ,  данномъ  по  вдуваю 
бракосочетанія  герцога  Кавимо  Медичя  (въ  1539  г.),  солистъ  мѣлъ 
верхній  голосъ  мадригала  еоч.  Картѳччіе,  а  остальные  голоса  ѳтаго 
мадригала  исполнялись  инструментами;  подобная  же  композиція,  Алек¬ 
сандра  Стриджіо  исполнилась  въ  1665  г.;  такъ  чѵо  Бонусъ  и  Амуръ 
пѣли  свои  стансы  пяти  і  ооьмигаюсво,  т.  ѳ.  Венусгь  опять  тага  пѣла 
верхній  голосъ  со  «цены,  а  остальные  голоса  композиціи  исполнялъ 
передъ  сценой  оркестръ,  Амуръ  пѣлъ  овей  голосъ,  выхваченный  югъ 
мноЛмголоснаго  построенія,  а  остальные  голоса  того  яае  построены  вру¬ 
чены  были  хору.  Даже  въ  муаыкѣ  „ГАпйрагваадо41,  нагаданной  Торг 
ціемъ  Вами  къ  тексту  комедіи,  что  уже  относится  къ  1597-яму  году, 
монологи  проходятъ  опять  таки  въ  видѣ  пятиголоонаго  пѣнія,  пиаре 
говоря  въ  формѣ  все  того-жс  мадригала. 

Такимъ  образомъ  не  подлежитъ  ни  малѣйшему  сомнѣнію,  что  до 
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самаго  конца  ХУІ-го  столѣтія  человѣчество  въ  своихъ  стремленіяхъ 
къ  созданію  истинной  формы  свѣтскаго  представленія  съ  музыкой  не 
успѣло  выдтн  за  предѣлы  многоголоснаго  мадригала,  отъ  котораго  такъ, 
или  иначе  отторгнутые  голоса  конечно  не  давали  собою  того  музы¬ 
кальнаго  матеріала,  необходимость  котораго  ощущалась  тогда  съ  полною 
силою,  судя  по  множеству  опытовъ  снабженія  драмы  музыкою,  кото¬ 
рые  имѣли  мѣсто  именно  во  2-ой  половинѣ  ХУІ-го  вѣка. 


кг 
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Постепенное  сближеніе  принциповъ  Венеціанской  и  Римской  школъ. — 
Итальянскіе  церковные  компонисты  ХѴІІ-го  вѣка. — Церковная  мувыка 
той  же  эпохи  въ  Германіи. — Генрихъ  Шютцъ  и  его  послѣдователи. — 

Духовная  кантата. 


Въ  области  Церковной  музыки  въ  началѣ  ХѴІІ-го  вѣка  совершается 
въ  Италіи  нѣчто  весьма  важное  для  послѣдующаго  развитія  музыкаль¬ 
наго  искуства:  традиціи  двухъ  школъ  Венеціанской  и  Римской,  бывшія 
по  началу  почти  противуположными  по  существу,  мало  по  малу  сбли¬ 
жаясь,  наконецъ  даютъ  одное  общее  музыкальное  направленіе.  Римскіе 
компонисты  тѣмъ  самымъ  выигрываютъ  возможность  обогащенія 
мелодики  и  гармонизаціи  при  посредствѣ  влементовъ  хроматизма,  столь 
усердно  культивированнаго  Венеціанцами,  а  послѣдніе  въ  свою  очередь 
научаются  тому,  въ  чемъ  крылась  главная  сила  Римской  школы, 
пріобрѣтаютъ  элементы  чистоты  стиля,  составлявшей  не  безъ  основанія 
гордость  представителей  искуства  временъ  Палестрины  и  его  первыхъ 
послѣдователей.  Вмѣстѣ  съ  этимъ  и  концертный  стиль,  державшійся 
пока  главнымъ  образомъ  въ  сѣверной  Италіи,  находитъ  между  римскими 
кошюнистами  сильныхъ  приверженцевъ.  Наиболѣе  видные  представители 
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этой  ши  слѣдующіе:  Фелвче  Ал  вріо,  еще  непосредственный  ученикъ 
отаго  Палестрины  и  Наняли,  завивавшій  должность  кощгониста  при 
Панской  каиеллѣ;  отъ  него  осталось  большое  количество  церковныхъ 
ммпеяицій  к  въ  томъ  числѣ  духоашхъ  концертовъ  и  духовныхъ  мадри¬ 
галовъ;  работалъ  онъ  также  и  для  свѣтской  мушки,  сочиняя  канцоны 
и  свѣтскіе  мадригалы,  но  въ  атомъ  жанрѣ  былъ  менѣе  выдающимся 
ммповиотомъ.  Франческо  Соріано,  также  ученикъ  Наняли,  Римскій 
уроженецъ,  занимавшій  одну  аа  другою  должность  капельмейстера  мри 
равныхъ  церквахъ;  дли  церковной  мушки  сдѣлалъ  въ  сущности  менѣе 
предшествующаго,  такъ  какъ  главную  массу  композицій  имъ  иаии- 
савныхъ  «оставляютъ  овѣтокіе  мадригалы,  изданные  имъ  во  множествѣ. 
Грегоріо.  Аллегри,  изъ  рода  знаменитаго  живописца  Антоніо  Аллегри, 
уроженецъ  Кореджін,  ученикъ  Панини,  занимавшій  съ  1629  г.  должность 
■ѣвца  къ  Папской  каяедлѣ;  умеръ  Аллегри  въ  1652  г.  прославившимся 
какъ  юмшониотъ  м  какъ  извѣстный  всему  Риму  филантропъ.  Извѣст¬ 
нѣйшее  изъ  его  произведеній  есть  знаменитое  „Шзегеге",  играющее 
роль  въ  мірѣ  цервюно-музыкалыадй  литературы  Папской  капеллы  до 
нашего  времен.  На  ннолмеийз  ,,Мівегеге“  Аллегри  «жегодво  въ  теченіи 
десятковъ  лѣтъ  и  даже  столѣтій  сбираются  въ  Римъ  разные  любозна¬ 
тельны»  путешественники,  и  весьма  возможно,  что  именно  имъ  то  и 
обязана  композиція  свое»  всесвѣтною  славою,  которая  дѣйствительно 
стмЬ'  велика,  что  существуютъ  люди,  щ  мало  неинтересующіеся  му- 
аывпй, Нисколько  нелюбящіе  ее,  и  тѣмъ  мр  менѣе  знающіе  <о- существо- 
миш  ,,Ш*е»егв“  соч.  Аллегри.  Строго  говоря,  «лава  этого  ,,Мюагоге“ 
прсеескѳдвтъ  сто  достоинства;  между  композиціями  той  ааохи  можно 
умаэЯть  на  іѣкотерыя,  хотя  бы  вапр.  композиціи  Палестрины,  которыя, 
отличаясь.  большими  достоинства»  чѣмъ  Аллегріецское  „Мі$егегв“, 
шмырипои  неизмѣримо  меньшею  славою  чѣмъ  оно.  Но  дѣло  въ  томъ, 
чтоироаіяввевіювтого  произведеніи  Аллегри  снееебствуотъ  обстановка  его 
шиюлигам, та  роскошь,  тѣ  церемоніи,  съ  которым»  исполисміе  это  связано. 
Нелишнимъ будетъ  увавать  юна  оригинальную  черту  исполненія  итого 
произведенія,  а  именно  та  особый  способъ  жтоикровавія  голосовъ  его 
пѣвцами  Паиввсй  ваталлы,  сноозбъ.  повсюду  совершенно  уже  утрачен¬ 
ный;  «стоитъ  онъ  въ  тонъ,  что  пѣвцы  иитоиируя  свои  голоса,  дѣлаютъ 
смеогенгіо  и  йесгезеенйо  на  длиныкъ  нотахъ.  Вообще  исполняютъ 
„ЩюГеів“ Аллегри  въ  Рамѣ  очень  оригинально;  трудно  разуѵѣетея  ова- 
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зать,  установился  лі  именно  этотъ  способъ  пониманія  вомпеэщіи  въ 
стародавнія  времена,  или  онъ  есть  продуктъ  позднѣйшаго  времени^  во 
только  оригинальность  его  бросается  въ  глаза;  не  говори  уже  о  страммЬ 
скорыхъ  темпахъ  нѣкоторыхъ  строфъ,  замѣчательно  исполненіе  фенила 
композиціи:  движеніе  замедляется  постепенно  и  вмѣстѣ  мі  тѣмъ  равви* 
ваетоя  продолжительное  сіітіподкіо,  доходящее  наконецъ  де  такого 
ріапіззіто,  что  звуки  какъ  бы  теряются  въ  пространствѣ.  Долгое  время 
,,1іеегеге“  Аллегри  какъ  композиція  была  собственностью  Налево! 
каппелы  и  снимокъ  копій  съ  произведенія  былъ  воспрещенъ-  но  севре- 
менемъ  нѣкоторыя  части  ,,Мівегеге“  были  записываемы  слушателя» 
музыкантами  по  слуху  и  на  намять,  пока  наконецъ  Марго»  не  му¬ 
чилъ  отъ  Папы  разрѣшенія  списать  себѣ  точную  копію;  Копія  била 
сдѣлана  и  разъ  уже  произведеніе  вышло  за  предѣлы  Папской  капеллы 
кончилось  конечно  дѣло  тѣмъ,  что  его  напечаталм;  случилось  это  уж* 
въ  1771  г.  т.  е.  безъ  малаго  черевъ  полтора  вѣка  послѣ  гота  какъ 
,,Мі8егеге“  было  написано. 

Ивъ  учениковъ  Наиіни,  игравшихъ  видную  роль  пн  поприщѣ  ком* 
позицій  можно  еще  назвать  Франческо  Валентин!  (умеръ  въ  16Ѣ4  г.) 
в  Антоніо  Маріа  Аббатняи  (умеръ  въ  1677  г.).  Изъ  толы  Ннюив 
младшаго  вышли:  Винченцо  Уголини,  уроженецъ  Перуджіи,  занимавшій 
должность  капельмейстера  Св.  Петра  въ  Римѣ;  Паоло  Агостини,  пре¬ 
емникъ  Уголини  въ  должности  капельмейстера  м  впослѣдствіи  товарищъ 
своего  учителя  Нанини  младшаго  по  преподаванію  въ  нлолѣ;  Агоотим 
славился  кикъ  выдающійся  теоретикъ  я  чрезвычайно!  образованій 
нонтранунитистъ;  умеръ  онъ  въ  Римѣ  еще  не  старымъ  сравнительно 
человѣкомъ.  Между  учениками  его  самымъ  замѣчательнымъ  былъ  Фрю- 
чеоко  Фрджіа  (род.  въ  1604  г.),  проведшій  первые  годы  своей  карьеры 
при  Баварскомъ  дворѣ,  позднѣе  же  занимавшій  делимость  кажельмей- 
стара  при  разныхъ  церквахъ  въ  Римѣ;  умеръ  Фоджіа  въ  глубокой  ста¬ 
рости,  судя  нагому,  что  еще  въ  1684  г.  вотъ  о  нежь  укаванш  искъ 
о  живущемъ  въ  Римѣ  кожпонистѣ,  я  притомъ  вомпониотѣ  же '  «рѣ¬ 
шившемъ  своей  елавы.Не  менѣе -его  быль  знаменитъ  одинъ  ивъ  уга¬ 
шать  Уголини  («  другимъ  унавопямъ  самого  Пнями  миидшащ) 
Ораціо  Беневоли,  особенный  «старъ  по  части  много-жорней  церковжай 
композиціи.  Оь  1650-го  года  до  своей  смерти  (въ  1672  г.)  Веяеволн 
занималъ  должность  капельмейстера  Ов.  Петра.  По  указаніямъ  БурКея 
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и  Баш  маоператко  Беневоли  до  чаете  много- хорной  вомшшціи  про¬ 
стиралась  да  тод.'кгомвжцу  его  вещами  бшж  прекрасно  обработанные 
іюада  -и  массы  въ  12,  16  и  даме  24  голоса  (трехъ  и  четырехъ - 
хорные)  и  мотепгш  мшмительво  до  трвдцати-толосвмхъ.  Мартини  также 
упоишаетъ  о  четырехъ -хоршй  мессѣ  Боновою  въ  16  голосовъ.  Ба. 
одномъ  иръ  учешиювъ  Бемеволи  отравилась  та  же  сторона  музываль- 
над*  раввнтія,  именно  на  Джіувошіе  Эрколе  Бернабеи.  Бернабаи  ро¬ 
дился  къ  1620г.; видѣ  смерти  Беневоди  (въ  1672  г.)  нанялъ  ош>  долж¬ 
номъ  маввлрмайстера  €в.  Петра.,  затѣмъ  былъ  капельмейстеромъ  въ 
Мюнхенѣ,  гдѣ  кромѣ  щорвевныхъ  комшвнд  Ш  написалъ  для  Мадхевсной 
вцецм  три  «пары.  Весьма  видную  роль  какъ  вредстаянхели  мелвдіозмаго. 
цермввщнге  .овили  играли  братья  Маццами  и  въ  особенности  шаршій 
изъ  нивъ  Дожышва.  Дошянно  Маццеки  былъ  воошониотомъ,  стремленія 
■стараго  сводились  въ  возможному  обогащенію  мелодии  и  гармоніи 
въ  церковной  композиціи  при  посредствѣ  употребленія  въ  дѣло  наи¬ 
большаго  матеріала  во  огороды  интервалловгь;  кромѣ  того  онъ  одшмъ 
язь  парныхъ  лапалъ  ввод  ить  въ  писаніе  композицій  возможно  нодробиыо 
нюаноівіше  знай;  въ  ореднсловіи  къ  своимъ  мадригаламъ  недавнимъ 
въ  Римѣ  въ  1638  г.,  онъ  подробно  разъясняетъ  введенный  имъ  обо- 
штампа  оттѣнковъ  кекъ  1,  р,  оме.,  йіт.,  ѳ&  и  яр.  Маццовм  младшій 
(Бмрпшо)  поивзеваюк:  нййѢомостью  главнымъ  образамъ  какъ  хоровой 
дирягеяхъ  ні  музыкальный  учитель.  Ивъ  учениковъ  его  выдвинулся 
въ .  особенности  Джіовашш  Андреа  Бокгѳмшц  уроженецъ  Перуджід 
(род.  въ  1630  г.),  бывшій  капельмейстеромъ  въ  Римѣ,  въ  Венеція, 
ври  Брядожбуртохомъ  дворѣ,  и  въ  Дрезденѣ.  Бонтемяи  представлялъ 
собою  типъ  человѣка  Зееогороае-дароантао;  аяъ  былъ  и  пѣвецъ,  и 
иуаіщмьный  шшшель,  я  воегь,  я  комвонктъ,  ■  одинъ  ивъ  выдаю- 
щим  капельмейстеровъ  своего  временя.  Писалъ  Бодтемрд  м  для 
цврвви,  и  для  сцены.  ХѴІЬый  вѣнъ  надлежитъ  считать  я  временемъ, 
мира  наша  слагаться  физіономія  нѣкоторыхъ  музыкальныхъ  формъ, 
сушрвиуюпрхъ  теперь.  Такъ  навр.  была:  съ  формою  фуш  в»  томъ 
видѣ,  какъ  мы  іюшшаенъ  ее  теяѳрь.  Дѣло  конечен  дѣлалось  не  сразу, 
а  мутенъ  яоотеяеннаго  развитія,  но  во  дойномъ  случаѣ  къ  концу  «го- 
лѣоіяі  фнзіаяомія  фуге,  форма  ея  «  законы  ея  строенія,  дредсганлялц 
собою  нѣчто  уже  захончейюе.  Рядомъ  съ  развитіемъ  оперныхъ  формъ 
(рѣжь  объ  оперѣ  будетъ  ниже)  ю  <не  безъ  вліянія  ихъ  на  дѣло,  ола- 
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галаеь  к  физіономія  духовной  аріи  в  духовнаго  речітатнва;  послѣднее 
обстоятельство  ввитое  вмѣстѣ  съ  тѣни  новыми  навалами,  которые  цро- 
ннвлі  въ  сферы  ораторнсго  хора,  послужило  къ  иену,  оно  и  форма 
ораторіи  ушла  далеко  впередъ  на  пути  своего  равввтія;  конечно  до 
Генделя  ораторія  ве  являла  собою  того  закошеннаго  цѣлаго,,  шопъ 
овевалась  оиа  послѣ  дѣятельности  Генделя  на  поприщѣ  ораторвой  кев- 
позиціи,  во  все  же  ХѴІІ-ый  вѣкъ  отразился  на  развито  формы  ора¬ 
торіи  самымъ  благопріятнымъ  образомъ  н  такъ  смазанъ  подготовилъ 
ее  къ  веопринлтію  началъ  послѣдней  выработанном»,  втором  ебяивиа 
Генделю  ораторія.  Между  церковными  комяовнмтми  ХѴЦ-го  вѣка  даже 
можно  наввать  одного,  который  именно  сдѣлалъ  для  равиитіи  формы 
ораторш  очень  многое,  это— Александръ  Отраделяа;  ему  принадлежитъ 
по  праву  одно  инь  очень  видныхъ  мѣстъ  «родя  мпозиторовъ  той 
эпохи  и  въ  особенности  среди  вомнозиторовъ  работавшихъ  для  развитія 
ораторнаго  стиля. 

Въ  наше  время  Отраделлу  зваюгь  глюинмъ  образомъ  но  сложив¬ 
шейся  объ  номъ  и  его  пѣніи  легендѣ,  по  этому  полу-фаитаопчѳокому 
равсваиу  о  его  любви,  о  томъ  какъ  его  хотѣли  убить  подкупленные 
для  того  бандиты,  и  какъ  убить  его  они  не  имѣли  силъ,  услышавъ 
его  высоко*  художественное  пѣніе.  Еще  знаютъ  «о  но  знаменитой  въ 
нале  время,  приписываемой  ему  аріи-гимну  „8еі  тіеі  вмрігі“,  извѣстной 
йодъ  названіемъ  „Аіг  <1е  шмиѳвиція  эта  дѣйствительно  яре* 

красная  вещь  какъ  со  стороны  мелодики,  такъ  и  со  стороны  закон¬ 
ченности  ея  формы,  прекрасная  въ  особенности,  если  донустить,  что 
принадлежитъ  она  дѣйствительно  веру  ораторнаго  композитора  Алек¬ 
сандра  Страделлы,  родившагося  въ  1646  г.  Но  только  дѣло  въ  томъ, 
что  не  будетъ  ничего  удивительнаго,  если  мы  усомнимся  въ  принад¬ 
лежности  „Аіг  4е  Ге#мѳ“  именно  Страделлѣ,  и  если  мы  предполо¬ 
жимъ,  что  комповщія  эта  относится  къ  позднѣйшей  нюхѣ  и  ошь 
приписывается  Страделлѣ,  подобно  тому  кашъ  оно  ость  съ  другими 
популярными  композиціями,  приписываемыми  другимъ  выдающимся  мем- 
исаиторанъ;  въ  харантерѣ  „Аіг  <1е  Геліев4 1 ,  въ  ея  иравэтахъ,въ  за¬ 
конченности  ея  формы,  лежитъ  какъ  будто  что-то  вввднійнпе  чѣмъ 
2-я  половила  ХѴІІ-го  вѣка.  Разумѣется  опить  топ  нельзя  съ  другой 
стороны  сказать  утвердительно  и  того,  чтобъ  ‘„Аіг  <іе-  ГедІюв“,.  пшъ 
там  ни  малѣйпаго  касательства  до  Страделлы  не  имѣла,  чтобъ  даже 
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в  въ  основаніи  р8вѣотней  намъ  коияозмцш  ее  было  ничего  нрянадлѳ- 
жощіго  перу  ераториаго  маестро  ХУІІ-го  вѣка;  быта  можетъ,  что 
армжнримадлеиштъ  до  извѣстной  стеоѳ&м  Страделлѣ,  что  она,  обладая 
красивой'  мелодіей,  дожила  до  нашего  времени,  в  что  ври  атомъ  она 
еще  въ  ХѴШ-емъ  столѣтіи  выдержала  не  одну  редакцію,  всжій  разъ 
водворялась  вліяніямъ  требованій  извѣстной  эпохи,  вока  въ  концѣ  кон¬ 
цовъ  ве  дошла  до  насъ  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  мы  знаемъ  ее  теперь. 
Что  прйнадлелштъ  безспорно  веру  Страдедлы  в  что  играетъ  въ  ноторіи 
рааввтія  иювуетва  гораздо  большую  роль  чѣмъ  арія,  о  которой  шла 
рѣчь,  это  ораторов  ^.Ѳюѵаіші  В&рОДа“  для  ваги  голосовъ  и  ивстру- 
найтовъ,  наннсанваа  въ  1676  г.,  отличающаяся  несомнѣнными  достоин¬ 
ствами,  щийставляющая  собою  образецъ  одного  изъ  выдающихся  со¬ 
чиненій'  рѳлипошо-драматичеокаго  содержанія  той  энохи;  другая  ора- 
мрін  Отрадешнс,  „Зииапиа"  наннсана  въ  1681  г.  также  для  пятн-го- 
левовъ.  Кромѣ  «роторной  формы  Страделла  культивировалъ  и  форму 
опорную,  нанмлавъ  одну  орега  зсгіа  „Ьа  Гопа  ёеМ’Ашог  ре(егао“ 
(въ  1678  г.)  и  нѣсколько  оперъ  для  нрждворвой  сцены  въ  Феррарѣ; 
сверхъ  того  омъ  пользовался  извѣотноетыо  какъ  композиторъ  мадри¬ 
галомъ,  дуетъ  и  соло-капать.  Будучи  виднымъ  компоаиторояъ,  этотъ 
мязгзотершме  -  даровитый  человѣкъ  былъ  нревосходнымъ  пѣвцомъ,  в 
тщиощииоя  зиртуозомъ-арфиотомъ  и  онриначѳмъ. 

Въ  ХѴЬмъ  вѣкѣ  выработалось  въ  Германія  два  начала  комвони- 
нмроаанья  протестантской  церковной  мувыкн:  если  компоннотъ  но  осо¬ 
бенно  заботился  о  пріобрѣтеніи  популярности  себѣ  в  своей  композиціи 
въ  районѣ  пріютной  мѣстности,  если  онъ  совсѣмъ  не  являлся  заин¬ 
тересовавшемъ  въ  пріобрѣтеніи  подобной  популярности,  то  онъ  или 
бралъ  кань  матеріалъ  для  номеровъ  церковнаго  иѣвія  мелодіи  отаро- 
церновныхъ,  католическихъ  кѣсенъ  я  обрабатывалъ  ихъ  по  уонотрѣ- 
иім  или  совсѣмъ  не  пользовался  никакимъ  матеріаломъ,  добывая  не¬ 
обходимое  въ  собственномъ  воображеніи;  но  если  коипоннсть  стремился 
удѣлать  изъ  своихъ  номеровъ  церковнаго  пѣнія  нѣчто  такое,  что  вошло 
бы  въ  кровь  я  млеть  извѣстной  духовной  общины  н,  распространяясь 
щшт  и  дальше,  сдѣлалось  бы  истинно  популярнымъ,  то  онъ  алм 
кммовался  матеріаломъ  изъ  области  нарядныхъ  вѣсовъ,  или,  беря 
старо-цер&ешую  мелодію  обработывалъ  ее  оевврленво  особенно,  иногда 
даже  въ  ущербъ  интересамъ  контрапункта  и  требованіямъ  серьезной 
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обработки  идеи:  гармоническая  сторона  въ  атомъ  случаѣ  служила 
только  какъ  бы  украшеніемъ,  была  по  возможности  ероста,  удойно» 
нятна  и  легко  исполняема,  мелодія  же  царила  надъ  веЬнъ  мцомѣдо 
лаоь  непремѣнно  иь  верхнемъ  голое*.  Въ  обоихъ  случаяхъ  капъ  ша~ 
теріалъ  предпочиталась  вешу  такал  отаро-церковная  «ѣеПй,  которой, 
благодаря  какимъ  бы  то  нибнло  причинить,  пользовалась  люйвын 
прихода,  успѣла  сдѣлаться  какъ  бы  приходскимъ  достояніемъ,  стала 
въ  сущности,  пе  смотря  на  свою  церковность,  народною.  Въ  ХѴІІ-иѣ 
столѣтіи  развивается  еще  новая  форма  церковной  коммерція,  форма; 
въ  которой  мелодіи  старо -приходскихъ  пѣоеиъ  остаются:  ее  причет» 
какъ  и  прежній  етрефный  обратъ  номеровъ  церковнаго  яѣяія:  зѵяхо* 
вая  форма,  перенесенная  въ  Германію  ивъ  Италія  -я  яезцвавишюг 
духовнымъ  концертомъ  (Итальянскіе  оопоегіі  васгі),  помаять  на;  Герман > 
скую  почву,  начала  развиваться  весьма  быстро  и  скоро-  «дѣлалась 
чисто-нѣмецкою.  Занесете  формы  Итальянскихъ  духовныхъ  концертовъ 
въ  Германію  произошло  отъ  того,  что  еще  въ  ХѴІ-аъ  вѣкѣ  служилось 
между  нѣмецкими  музыкантами  обыкновеніе  мгнравлжгвсяі  ивучать  му¬ 
зыкальное  нокуотво  вообще,  а  иевуство  композиціи  въ  особенности, 
именно  въ  Италіи.  Италія  того  времени  являла  собою  тисов,  иэоішів 
художестнвнно-мувыкальньгхъ  силъ,  была  такъ  богата  ввцающшшл 
компонистами  церковной  музыки,  что  поѣздки  вгь  родѣ  яамр.  нюѣздмм 
Гаелера  въ  школу  Габріели,  не  могли  конечно  проходятъ  безслѣдно 
для  нѣмецкаго  музыкальнаго  иокуства.  Всякая  тикая  поѣздка-  привод 
сила  въ  результатѣ  то,  что  явленія  иекуства,  формы  его  наиболѣе 
излюбленныя  въ  Италіи,  пересаливал нсь  ва  ГѳрманекуючВоЧму;  Такъ 
занесемъ  былъ  въ  Германію  духовный  концертъ,  такимъ  ее  путемъ  ■* 
вообще  концертный  н  драматичеови-вонцертный  стіль  типли-себѣ-  цъ 
Германіи  не  только  усердныхъ  приверженцевъ,  но  н-  ярыхъ  послѣдо¬ 
вателей  между  даровмтѣйшимм  людьми  того  времени.  Самымъ  виднымъ 
представителемъ  новаго  направленія  въ  области  церковнаго  яѣяія  въ 
Германія былъ  Генрихъ  Шютцъ;  въ  немъ  направленіе  это  скиэалбц 
сильнѣе  чѣягь  во  многихъ  другихъ, .  и  сверхъ  того  яре  «ге  личной  до 
ровитооти  оно  сложилось  въ  нѣчто  болѣе  чѣмъ  у  другихъ  законченнее 
и  самостоятельное,  въ  нѣчто  такое,  что  на  первый  взглядъ  выглядеть 
какъ  будто  и  не  занесеннымъ  изъ  чуждагоискуства,а  выработавшимсх 
органическимъ  путемъ  на  самой.  Германской  ночвѣі-  <• . 
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Генрих'*.  ШйтЦъ  'родился  въ  Вбетрѣцѣ  въ  1685  г.  Одивадцати 
лѣтйимъ  маЛьчикоМЪ  т  свой  Хорошій  годясь  попалъ  от»  въ  Гесоенъ- 
Кассельскую 1  прйдйориую  канеЛлу,  Гдѣ  в  сАМъ  ландграфъ  и  веб  его 
окружающіе  опель  протежировали  даровитому  мальчику,  Шютцу.  Въ 
1607  г.  онъ  Сдѣлайся  (Фу  Дентомъ  университета  4  въ  1609  г.,  сдавъ 
экзаменъ  Ва;  юридическую  степень,  отправился  на  средства  ландграфа 
нь  Венецію,  гдѣ,  пробывъ  два  года,  издалъ  книгу  своихъ  пятиголосыхъ 
мадригаловъ.  "Въ  1612  г-  по  смерти  Габріэли,  ШЮтць  возвратился  въ 
ІРрмаиію  и  завялъ  должность Придворнаго  капельмейстера  въ  Дрезденѣ, 
оіетававпгуіЬся  зайймъ  въ  теченіи  Почти  ЩеЛмдесвгм  ;лѣТъ  До  самой 
№ёртѵ  его  въ  1572  г.  Признавая  ва'  Итальянскими  мастерами  компо¬ 
зиціи  огромное  значеніе,  Шютцъ  весьма  старательно  посылалъ  таіадо- 
лввыхъ  'молодыхъ1  нѣмцевъ  въ  Италію  и  выписывалъ  Итальянцевъ  въ 
Германію;  устраивать  ва  этомъ  поприщѣ  возможнаго  сближенія  гер¬ 
манскихъ  музыкантовъ  Съ  Итальянскимъ  пскуствомъ  онъ  могъ  очень 
Многое,  пользуясь  своймъ  огромнымъ  влйяйемъ  и  выдающимся  -худо* 
яксТвСППЫМь  'кредитомъ  въ  иридВориихъ  Сферахъ.  Учительствуя;  ойъ 
опять  Таки  старательно  проводил»  въ  жизнь  нѣмецкаго  иекуотва  тѣ 
Итальянскія)  традиціи,  съ  которыми' сроднился  омъ  санъ.  Самыми  вы- 
дщЖщбися  произведеніями  ІШпЩа'были  его;;8ййрііойіае  засгае1’;  пер¬ 
вая  ЧйСТЬ  кМНрЫЛЪ  йышЛа  въ  Свѣтъ  въ  р.  ѲТа  Первая1  часть 
бйМа  ітаКъ  сказать  нейобредечъвйныМъ  пСслѣдсТЩемь  обученія  Шютца 
ВЪ  ніШѢ'  ІМбріэли  И  ноаФому  особенной1  самостоятельностью  номера  ея 
ПС  отличаются;  гораздо  болѣе  отвечаются  ей  номера1  2-й  части  ,,8ій- 
рйойіяе  8йсгаеи,:  выпущенной!  въ  свѣтъ  въ  1647  г.  и  еще  болѣе  номе- 
ра'^е&Чаети,  ■ изданной 'ігь  1660  г.  Въ  ■сборавкахъ этихъ  можно  ука¬ 
зать  'Кйкъ'  на  ПѣчТО  достойное  примѣчаніе  на  инструментальное  вопрос 
ВОЖдеТЙе  (бблйгаТПОе)  къ  пѣнію  одного;  двухъ  н  болѣе  ’  голосовъ;  со^ 
провойдёйіе  это,  красиво  обработанное,  «гГЛИЧКеФея  выдающейся'  само¬ 
стоятельностью;  общій  ДВракФерь  стиля  въ  „вйЬрЬопіае  засгае“  можетъ 
быть  Названъ  именно  нс  просто  концертнымъ,  а  скорѣе  драматически- 
концертвымѣ.  Кромѣ ■  названныхъ  композицій  Шютрь  нависалъ  четыре 
йаЫНойы  (кТ>  четыремъ1  Ввангёінстамъ),  много  другихъ  вещей  церков¬ 
ной  музыки  й  ОДну  оперу. 

’8а  'ШйтцемЪ  МОНуТъ  быть  названы  слѣдующіе  КомнОйисФЫ  того  же 
направленія.  Іоганнъ  Гернанъ  ІШйіъі1  ЩрЩЩорный  капельмейстеръ 
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герцога  СаксеиъгВДІмарскаге  ■  позднѣе  канторъ  ТЬаюамеЬик  въ  Лейп¬ 
цигѣ.  Не  ѣздивъ  въ  Италію,  це  получавъ  своего  музыкальнаго  обра¬ 
зованія  подъ  руководствомъ  кого  либо  ж<гь  Итальянцевъ,  но  предавало* 
съ  увлеченіемъ  наученію  вошоанцій  Шютца,  Шейнъ  сдѣлался  усерд¬ 
нымъ  послѣдователемъ  Шютца  м  вслѣдъ  за  нимъ  проводилъ  въ  ядов* 
германскаго  нскуства  тѣ  же  итальянскія  вліянія,  которымъ  подчинялся 
въ  свое  время  Шютцъ.  Какъ  комдонистъ  Шейнъ  пользовался  въ  Гер¬ 
маніи  большимъ  уваженіемъ.  Роэенмюллеръ,  Гаммерпмидгь  м  племян¬ 
никъ  Шютца  Генрикъ  Альбертъ  были  не  менѣе  Шейна,  если  еще  во 
болѣе  его,  представителями  того  же  навравленія,  комнонясхаим,  музы¬ 
кальныя  личности  которыхъ  сложились  подъ  вліяніемъ  композицій 
Шютца. 

Въ  концу  ХѴІІ-го  столѣтія  создалась  еще  новая  форма  коц- 
цертно-релнгіознаго  свойства,  а  именно  “духовная  кавтата“;  слождцас* 
ова  благодаря  трудамъ  Гамбургскихъ  комнонистовъ  Кейзера,  Тсдемаца 
и  Матеосона,  съ  именами  воторыхъ  мы  встрѣтимся  въ  очеркѣ  исторія 
развитія  Гамбургской  оперы.  Текстомъ  произведеній  этой  формы  слуг 
жили  изложенныя  въ  свободно  стихотворной  формѣ  главы  воскреснаго 
и  праздничнаго  Евангелія,  къ  каковому  тексту  дѣлались  речитативы, 
арія  и  проч.  Гамбургъ  въ  концѣ  ХѴЦ-го  вѣка  и  въ  началѣ  ХѴЩпГо 
былъ  мѣстомъ  процвѣтанія  совершенна  исключительныхъ  оперныхъ 
формъ  и  потому-то  именно  тамъ  возникла  идея  примѣненія  опорныхъ 
эффектовъ  въ  видоизмѣненномъ  видѣ  въ  церковной  комиоанцш,  въ 
результатѣ  чего  и  явилась  „большая  духовная  кантата11.  Вопросъ  объ 
этомъ  примѣненіи  занималъ  главнымъ  образомъ  Маттесона,  цо  именно 
на  долю  Кейзера  выдала  честь  перваго  разрѣшенія  ого  своею  духовною 
кантатою  ,,Оег  Мий§е  іш4  віегЬемйв  Левн“;  стиль  новой  кѳшювмцін 
былъ  въ  сущности  тогдашній  оперный,  стихотворнымъ  же  матеріаломъ 
въ  нему  наслужилъ  сдѣланный  изъ  главъ  Евангелія  Гунольдоѵь  Ме- 
нантесомъ  теветъ.  Произведеніе  новой  фермы  имѣло  такой  успѣхъ, 
что  вслѣдъ  за  имъ  сотоварищи  Кейзера  но  работаиъ  для  Гамбургской 
онеры  начали  писать  одну  за  другою  духовныя  кантаты,  текстъ  къ 
которымъ  обработывалъ  Брекесъ,  человѣкъ  талантливый  и  въ  высшей 
степени  тонко  опредѣлившій  себѣ  задачу  писанія  текстовъ  въ  духов¬ 
нымъ  кантатамъ,  н  тѣ  требованія,  какія  предъявляла  къ  тексту  музы¬ 
кальная  сторона  этой  новой  формы.  . 
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ИНСТРУМЕНТЫ  И  ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ 
МУЗЫКА  СРЕДНИХЪ  ВѢКОВЪ. 

Взаимное  отношеніе  группъ  музыки  вокальной  и  инструментальной 
въ  прежнее  время. — Первыя  формы  инструментальной  музыки. — Цер¬ 
ковный  органъ,  какъ  инструментъ,  стоящій  во  главѣ  инструменталь¬ 
ной  семьи.  Рттюіт  органа  какъ  инструмента. — Органисты  и  орган- 
ншт  <гоміюадці».  —  Семья  ящаигтуркзсть  струйныхъ  инструментовъ. — 
Сыщт^вце  инструменты. —  Семья  дютни.  ~  Инструменты  духовые,  і— 
Инструменты  в.ъ  области  церковной  музыки. — Роль  Вѳнѳцінацѳвъ  по 
отношенію  къ  инструментальной  музыкѣ. — Симфоніи  и  Ритурнѳлли. — 

Соната  и  Канцона. 


і.  В»  мае  время  шшь  двухъ  болынхъ  группъ,  муаывалмыхъ  формъ, 
веяммой  ■  яиетумеигаіьіей,  рол»  болѣе  шаровая  внимаетъ  на  долю 
амоѣдігіЦ  в  во  комяююву  доот  пищат  ом  въ  свѣтъ  вомиоэицШ  ■  до 
тѣмъ  ошвютімгъ,  деторыш  мструиемтльаая  муанда  теперь  пользуется 
орана  кштодщіюъ,  ж  по  количеству  вдувателей  ддотрументадьжой 
ярки*  мспадвнѵелей  инструменталистовъ,  словомъ  же  всему,  вокалъ- 
ши.  музьѵа  уступала  шіотружшюльней  огромное  доле  дѣятельной». 
Но  де  ташшо  было  пмоясііе  дѣла  аренде,  включая  туда  и  ХѴІ-ый 
я  ХѴЦ-ий  вѣда;  тема  вшшное  отношеніе  двухъ  группъ  инструмен- 
тадмюйм  вмшльяей  было  ровно  обрвдме-мретшуяоденшшгь.  Менѣе  «ѣмъ 
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за  двѣсти  лѣтъ  тому  назадъ  начался  поворотъ  въ  теперешнему  по¬ 
рядку  вещей  и  инструментальная  музыка,  выдвигаясь  мало  по  малу, 
начала  занимать  ея  теперешнее  мѣсто.  Этотъ  переломъ  въ  исторіи 
взаимнаго  отношенія  музыки  инструментальной  и  вокальной  представ¬ 
ляетъ  собою  Баховско-Генделевсная  эпоха;  въ  особенности  Бахъ,  равно, 
великій  въ  области  инструментальной  и  вокальной  музыки,  стоитъ 
какъ  бы  именно  на  границѣ  того  и  другаго  періода:  прежняго,  съ  во¬ 
кальной  музыкой  во  главѣ  и  нынѣшняго,  съ  исключительнымъ  разви¬ 
тіемъ  инструментальныхъ  формъ.  .Собственно  до  ХУІ-го  вѣка,  даже 
до  второй  половины  его,  при  вущшжівавшемъ  тогда  развитіи  хоро- 
ваго  пѣнія,  при  тогдашнемъ  положеніи  иснуства,  имѣвшаго  въ  церкви 
дой  «гладок  пудаеѵ-  равдуфа,  рам  |І  ,~и«в^умщѵ 

таяьвой-муеыкй  было  немыйлййи.  - Только»  сѵ  КоЬдоХѴІіго»  Мни-  «і 
даже  съ  начала  ХѴН-го,  начинаетъ  инструментальная  мувыка  находить 
твердую  ѣочву  ДііГС*Оіег<р  раввмЦ  -  .  ь  ■  . "  "  V  !’* 

Самыя  раннія  проявленія'  инструментальныхъ  формъ,  тѣ,  что  су¬ 
ществовали  благодаря  ,, бродячимъ  музыкантамъ “ ,  состояли  изъ  поло¬ 
женныхъ  на  отдѣльные  инструменты  цародныхъ  пѣсенъ  и  танцевъ; 
танцовальная  музыка  была  даже  болѣе  всякой  другой  развита  въ  мірѣ 
,, бродячихъ  музыкантовъ44.  Если  при  танцахъ  исшивалось  что. либо 
вокальное,  то  опять  тайн  внотрумевплымя  музыка  отодмгаловь  жа 
второй  планъ;  иѵотруиенты  или  маркировали  собою  ритмъ  и  акценты 
танца,  или  шли  въ  видѣ  удвоенія  голосовъ,  поющихъ  унисономъ  и 
октавою.  Такъ  продолжалось  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  начали  исполнять 
танцовальной  музыки  на  однихъ  только  инструментахъ.  Первый  напе¬ 
чатанный  сборникъ  инструментальныхъ  танцевъ  есть  французское  из¬ 
даніе  Пьера  Аямміа  (Падежъ  1528  к.);  тайцы  надо  ойорпшМ  на¬ 
мокни  дли  лют  и  новая  «казать,  чтобъ  но  богатству  і.ипошммр 
пости»  идей  н  фагтуры  аки  отлижи»  бы  мвоягиь  отв  воиірцвуіав» 
нихъ  пѣвческихъ  нонпоеиціі  том  времени:  Послѣ  июео»  шмали  Щх- 
явяятьея  «імпезмціи  •иютруігенталшшъ<.таяце*ь  и  иііііеііѣмн  дм  иц 
отрументевъ  плисовыхъ  пѣсенъ;  вівашдо  все-  «го  дм  лютйи-  да 
клавира  (тоТдашнее  форгевьяво)  »  дмм  длн  сргажа^фцтъ  въ 
оти  весьма  юригмжмымй,  патт  т  паходащій  ісебѣ  іотѳсвіго  >обі- 
яонвція,  но»  ■  ВЪ; 1  «над  время  не  иредвтюлявпій  ісКлючеиіяі  /В* 
этотъ  'То  інмото  періодъ > 1  иарожцаекоя  множесгоо-' названій  ’-ратшль 
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формъ.  танцевальной  музыка  какъ  нажр.  Ласбпмеццо,  Салтарвлло, 
Дадуана,  Гсцъярда,  Гупфауфъ,  Имперьяль,  Гоши  ль  -  танецъ» 
Тошці  6рИі№  Допрада  и  пр.  При  всемъ  этомъ  развитіи  танцевалъ- 
во#  музыки  самое  дѣло  музыки  инструментальной  выигрывало  въ 
своемъ  ,  развитіи  не  многое;  лри  тогдашнихъ  условіяхъ  компенировавья 
танцевъ,  или  акомдаиимеита  къ  плясовымъ  пѣснямъ,  разумѣется  нель¬ 
зя  было  требовать  инаго,  такъ  валъ  внѣшній  видъ  танцовальныхъ 
композицій  былъ  вроетъ  до  крайности;  была  тутъ  мелодія,  и  къ  этой 
мелодіи  кое-гдѣ  притыкалиоь  подходящіе  къ]  дѣлу  интервалы,  образо¬ 
вывавшіе,  собой  гармонію,  восполнявшую  до  извѣстной  степени  красоту 
внѣшняго  элемента  самаго  напѣва,  и  подчеркивавшіе  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
ритмъ  и  акценты  танца;  иногда  устраивалось  нѣчто  подобное  прежне¬ 
му  окдапит,  или  изобрѣталось  многоголосіе  при  помощи  выдерживае¬ 
мыхъ  аъ-видѣ  огдеірипкі'овъ  тоновъ  ншкнихъ  струнъ  віолы.  Цер¬ 
ковь  не  была  старательнымъ  пропагандистомъ  инструментальной  му¬ 
зыки.  Пѣли  тамъ  всегда  почти  в  сареЫа ,  и  къ  атому  иногда  допус¬ 
калась  въ-видѣ  сопровожденія  игра  на  органѣ,  на  тромбонахъ  и  цин- 
кцхъ  (родъ  рожка).  Когда  искуство  контрапункта,  благодаря  трудамъ 
Нидерландцевъ,  достигло  такой  высокой  степени  развитія,  аа  какой 
оно  стояло  цъ  началу  XVI  вѣко,  и  эти  единственные  инструменты 
церковной  композиціи  отошли  на  послѣдній  піанъ,  что  было  омять- 
таки  въ  порядкѣ  вешей,  такъ  какъ'  л олвьщ  ,  гармоніи  хора  человѣче¬ 
скихъ  голосовъ,  гармоніи,  обработанныя,  со  всевозможными  контра¬ 
пунктными  подробностями  и  тонкостями,  давали  уху  слушателя  конеч¬ 
но  большее  удовлетвореніе,  чѣмъ  звуки  цинвовъ  и  тромбоновъ.  Такъ 
что  в>  результатѣ  если  и  появлялись  въ  мірѣ  церковной  композиціи  ин¬ 
струменты,  то  они  партій  самостоятельныхъ  не  имѣли,  а  исполняли 
незавидную  роль  удвоенія  извѣстныхъ  голосовъ;  самостоятельныхъ  же 
инструментальныхъ  партій  ври  многоголосномъ  церковномъ  пѣніи  до 
самаго  конца  ХѴІ-го  вѣка  не  появлялось  совершенно..  Лучшимъ  дока¬ 
зательствомъ  того,  какую  роль  играла  въ  атотъ  періодъ  инструмен¬ 
тальная  музыка,  можетъ  служить  слѣдующее:  на  различныхъ  изданіяхъ 
суѣтскихъ  композицій  первой  четверти  ХѴІ-го  вѣка  можно  читать  над- 
циси,  къ* родѣ  недр-:  «пѣтъ  весело,  живо  и  треть  на  ратыхъ  ин¬ 
струментахъ.  »  Такого  рода  надписи  имѣются  въ  Форщнейдеровскомъ 
изданіи  121  «новыхъ  пѣеенъ»  (Нюренбергъ,  1523  г.),  на  пѣсняхъ 
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Генриха  Финка  (1536  г.),  въ  Форстеровскомъ  Сборникѣ  изданномъ  у 
Петрейюса  (Нюренбергъ,  1539  г.)  подъ  названіемъ  «Аіі8»і§  #йег  аііег 
ип(і  полег  Теи&сЬег  Ьіеёіеіп»  С1).  Позднѣе,  въ  промежутокъ  времени  отъ 
1568 — 1578  года,  оъ  такими  же  означеніями  издавались  духовныя  и 
свѣтскія  пѣсни  Антонія  Сканделлуса,  Орландо  Лассо,  Ле-Явтра,  Оккарта 
и  другихъ.  Мотетты,  издававшіеся  даже  во  второй  половинѣ  ХТІ-го 
вѣка,  очень  часто  означены  были  на  заголовкахъ  такимъ  образомъ: 
ігт  ѵіѵа  ѵосе ,  іит  отпів  депегін  іпяігтптШ  саШаЫ  сотоЛіооітае. 

Инструментовъ  во  второй  половинѣ  XVI  столѣтія  по  различію  ро¬ 
довъ  ихъ  и  видовъ  было  собственно  очень  много,  даже  пожалуй  больше 
чѣмъ  въ  паше  время,  но  выработаны  они  были  не  особенно  въ  со¬ 
вершенствѣ.  Самую  видную  роль  между  всѣми  ими  игралъ  безспорно 
органъ.  Уже  съ  очень  давняго  времени,  еще  тогда,  когда  игра  на  раз¬ 
личныхъ  инструментахъ  была  исключительно  достояніемъ  диллетантовъ, 
,, бродячихъ  людей“,  словомъ  низшаго  раэбора  музыкантовъ,  игра  на 
органѣ  была  обставлена  весьма  завидными  обычаями:  какъ  исключи¬ 
тельная  принадлежность  церкви  и  богослуженія,  органъ  не  попадалъ 
никогда  въ  руки  всякому;  играли  на  немъ  люди  образованнѣйшіе  въ 
музыкальномъ  отношеніи,  спеціалисты,  видные  представители  тогдаш¬ 
няго  искуства.  Въ  видахъ  огромности  той  роли,  какую  игралъ  органъ 
въ  исторіи  развитія  западно-европейской  музыки  вообще,  именно  органу 
необходимо  въ  данномъ  случаѣ  отвести  первое  мѣсто. 

Начало  существованія  органа  надо  искать  въ  тлубокой  древности, 
въ  такъ-на8ываемомъ  водяном»  органѣ ,  Гидравлосѣ,  изобрѣтенномъ 
Архимедомъ  за  280  лѣтъ  до  Рождества  Христова  и  усовершенствован¬ 
номъ  механикомъ  Ктезибіемъ  лѣтъ  черезъ  180  послѣ  того.  Каковъ 
былъ  видъ  Гидравлоса,  каково  было  его  устройство,  это  опредѣлить 
очень  трудно.  Люди,  распространяющіеся  объ  этомъ,  обыкновенно  впа¬ 
даютъ  въ  цѣлый  рядъ  ошибокъ,  такъ  какъ  разсказы  современниковъ 
о  водяном»  органѣ,  такъ  же  какъ  напр.  еврейскія  указанія  объ  іеру¬ 
салимской  магрефѣ,  носятъ  на  себѣ  характеръ  сбивчивости  и  рѣши¬ 
тельной  баснословности.  Ясно  только  одно,  а  именно  —  что  и  самый 
водяной  органъ  вовсе  не  былъ  первымъ  инструментомъ  въ  своемъ 
родѣ;  произошелъ  онъ  очевидно  изъ  постепенныхъ  усовершенствованій 
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и  видоизмѣненій  замѣчательнѣйшаго  по  древности  своей  инструмента, 
греческой  многотрубной  флейты  Пана,  этого  перваго  прототипа  воэду- 
ховаго  органа.  Употреблялись  ли  водяные  органы  въ  христіанскихъ 
церквахъ  у  южныхъ  народовъ,  сказать  утвердительно  было  бы.  трудно; 
у  сѣверныхъ  же  они  едва  ли  даже  могли  быть  употребляемы,  такъ 
какъ  весьма  важное  тому  препятствіе  должно  было  представлять  за¬ 
мерзаніе  во  время  зимнихъ  холодовъ  воды  въ  аппаратѣ.  Вообще  очень 
неточны  указанія  на  то,  съ  какого  именно  времени  вошелъ  органъ  въ 
употребленіе  въ  Латинской  церкви.  Можно  принять  за  фактъ,  что 
римская  церковь  получила  органъ  отъ  Византійской;  но  было  ли  это 
какъ  принято  полагать  при  Папѣ  Виталіанѣ  I  (657 — 672  г  )  сказать 
утвердительно  опять  таки  нельзя,  такъ  какъ  указаніе  на  „ог§аш8“, 
введенный  будто-бы  въ  церковное  употребленіе  Виталіаномъ,  можетъ 
относиться  и  къ  чему  либо  другому;  въ  то  время,  какъ  и  позднѣе  того 
(напр.  во  времена  Гукбальда),  слова  ог§апіа,  ог&апшп,  весьма  часто 
не  имѣли  никакого  касательства  къ  инструменту  органу.  ѴН-ое  и. 
ѴНІ-ое  столѣтія  можно  принять  за  время  введенія  органа  въ  употреб¬ 
леніе  въ  Латинской  церкви,  но  въ  виду  вышесказаннаго  вѣрнѣе  будетъ, 
не  вдаваясь  въ  подробности,  остановиться  на  этотъ  счетъ  на  ѴІІІ-омъ 
столѣтіи,  такъ  какъ  именно  въ  это  время  (въ  756  г.)  получилъ  Пе¬ 
пинъ  -изъ  Византіи  отъ  Константина  Волронима  въ  подарокъ  органъ 
съ  металлическими  трубами.  Во  времена  Карла  Великаго  начинаютъ 
появляться  органы  на  югѣ  западной  Европы;  въ  812  г.  при  посредствѣ 
патера  Георгія  изъ  Беневенто  былъ  построенъ  органъ  для  Ахенскаго 
собора,  органъ  въ  указаніяхъ  на  который  нѣтъ  уже  нималѣйшаго  по¬ 
мина  о  водѣ  какъ  элементѣ  присущемъ  вновь  устроенному  инструменту. 
Къ  концу  ІХ-го  вѣка  искуство  созиданія  органовъ  в  игра  на  этомъ 
инструментѣ  стоятъ  уже  довольно  высоко  и  въ  особенности  въ  Гер¬ 
манія;  такъ  напр.  Папа  Іоаннъ  выписалъ  отъ  бишофа  Фрейзингенскаго 
органъ,  при  чемъ  оттуда  же  былъ  приглашенъ  въ  Римъ  м  органистъ. 
Въ  Х-мъ  вѣнѣ  были  уже  дѣлаемы  органы  въ  Эрфуртѣ,  Мюнхенѣ,  Галь- 
берштадтѣ  и  Магдебургѣ;  подобные  же  имъ  по  величинѣ  и  достоин¬ 
ствамъ  инструменты  дѣлались  и  въ  Англіи.  Во  Франціи  производство 
органовъ  начало  развиваться,  какъ  молено  судить  изъ  разныхъ  унава- 
нШ,  главнымъ  образомъ  съ  ХІ-го  и  даже  ХІІ-го  вѣка. 

яРмшщм«".  Иоторіх  купил.  Ч.  П.  \\ 
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Предварительныя  средства  инструмента  были  весьма  и  весьма  огра¬ 
ниченны,  не  отличаясь  притомъ  и  совершенствами  тона;  регистръ 
имѣлся  только  одинъ.  Затѣмъ  мало  по  малу  прибавлялись  регистры 
октавы,  и  квинты'  далѣе  начали  настраивать  трубки  и  въ  терцахъ,  чтобъ 
дать  играющему  еще  большую  возможность  усиленія  звуковыхъ  средствъ 
инструмента.  Самый  аппаратъ  трубокъ  былъ  устроенъ  въ  наипростѣй¬ 
шемъ  видѣ  н  регистры  понимались  не  такъ  какъ  въ  наше  время,  а 
иначе:  всѣ  трубки  принадлежащія  той,  или  другой  клавишѣ  издавали 
тоны  одновременно;  понятно,  что  это  должно  было  давать  собою  нѣ¬ 
которымъ  образомъ  звуковое  мѣсиво,  и  дѣйствительно  даже  на  слухъ 
современниковъ  инструментъ  въ  томъ  первоначальномъ  видѣ  произво¬ 
дилъ  впечатлѣніе  до  нѣкоторой  степени  удручающее.  „Зскагр/  де- 
Ыипдт  ипА  зіагк  дезскгіеп “,  говоритъ  одинъ  изъ  нихъ,  характеризуя 
звуки  органа  того  времени.  Клавіатура  содержала  въ  себѣ  12  или  13 
клавишъ,  отъ  Н  до  е  или  /  въ  діатоническомъ  порядкѣ  гаммы,  по¬ 
строенной  по  закону  Дорійскаго  тетрахорда,  безъ  оемнтонія.  Клавиши, 
были  изготовляемы  на  подобіе  клавишъ  колокольной  клавіатуры,  т:  е. 
почтенныхъ  размѣровъ,  почти  въ  цѣлый  футъ  длиною  и  въ  три — че¬ 
тыре  дюйма  шириной.  Результатомъ  такого  исполинскаго  устройства 
клавіатуры  было  то,  что  играть  на  ней  пальцами  было  немыслимо, 
игралось  же  обыкновенно  или  крѣпко-сжатымъ  кулакомъ  или  локтемъ. 
Отсюда  беретъ  начало  древне-нѣмецкое  выраженіе  *огдеІ  эсЫадеп * 
( ударять  въ  органъ,  а  не  трать  на  органѣ).  Мѣха,  вдуаальники 
воздуха  была  не  крупны,  но  многочисленны;  дѣлались  они  по  просту 
безъ  затѣй  по  образу  кузнечныхъ  мѣховъ.  Понятно,  что  при  подобномъ 
устройствѣ  инструмента  интонація  его  не  могла  быть  ни  чистою,  ня 
ровною,  пи  доброкачественною,  и  что  дѣйствительно  органъ  долженъ 
былъ  ,,8сЬагр1  кШщео  иіні  віагк  8сЬгеіеп.“ 

Мало  по  малу  произошли  въ  органномъ  устройствѣ  такія  измѣне¬ 
нія:  рядъ  болѣе  крупныхъ,  слѣдовательно  баосовыхъ  трубокъ  образо¬ 
валъ  изъ  себя  отдѣльную  группу  навванную  Ргазіапі  или  РгШіреА; 
отдѣлившись  совершенно  отъ  стоявшей  позади  него  группы  трубокъ 
-прочихъ  тоновъ,  называвшіхся  въ  Германіи  ШпіегШя,  Ргіпсіраі  цо<- 
лучилъ  отдѣльную  клавіатуру,  такъ  что  стало  возможно  употреблять 
въ  дѣло  Ргіпсіраі  и  Ніпівгваіг  отдѣльно  и  независимо  одинъ  отъ  другаго- 
Большой  органъ  построенный  Николаемъ  Фаберомъ  для  собора  въ  Галь- 
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берштадтѣ  въ  1361  г.  имѣлъ  уме  три  клавіатуры:  одну  для  РгіпсіраГа, 
другую  дя  Нівіегваіг’а,  а  третью  для  того  и  другаго  вмѣстѣ.  Во  время 
обновленія  и  передѣлки  атаго  органа  въ  1495-мъ  году  прибавлена 
была  еще  клавіатура  педали.  Послѣдній  элементъ  развитГя  органнаго 
производства — педаль  —  начинаетъ  свое  существованіе  въ  Германіи 
именно  съ  конца  ХѴ-го  столѣтія;  изобрѣтателемъ  ея,  судя  по  нѣкото¬ 
рымъ  указаніямъ,  можно  назвать  Бернгардта  Нѣмца,  бывшаго  съ  1470 
года  органиетеиъ  въ  Венеціи.  Изобрѣтеніе  педали  съ  точки  зрѣнія  мно¬ 
гоголосной  игры  было  конечно  дѣломъ  цервой  важности;  со  времени 
существованія  ея  сдѣлалось  возможнымъ  или,  лучше  сказать,  легко- 
вовмоквымъ,  исполненіе  на  органѣ  трехъ- голосныхъ  композицій. 

XV  столѣтіе  вообще  представляетъ  собой  періодъ  особенно  быстраго 
развитія  въ  дѣлѣ  производства  органовъ.  Города  Аугсбургъ,  Нюренбергъ, 
Бреслау,  Эрфуртъ,  Нордлингенъ,  одинъ  за  другимъ  выставляли  отлич¬ 
ные  въ  тогдашнемъ  смыслѣ  слова  инструменты.  Мануалъ  сталъ  про¬ 
стираться  уже  до  трехъ  октавъ  въ  хроматическомъ  порядкѣ,  устройство 
клавіатуры  было  дѣлаемо  все  удобнѣй  и  удобнѣй  для  играющаго.  Сна¬ 
чала  ширина  клавишъ  и  глубина  ихъ  паденія  были  убавлены  настолько, 
что  пальцами  одной  руки  стадо  возможнымъ  воспроизведеніе  одновре¬ 
менно  крайнихъ  тоновъ  квинты;  потомъ  при  послѣдующихъ  усовер¬ 
шенствованіяхъ  мануала  органисту  сдѣлалось  неневозможнымъ  брать 
сексту,  затѣмъ  септиму  и  наконецъ  октаву.  Вскорѣ  послѣ  того,  и 
отчасти  одновременно  даже  съ  тѣмъ,  воспослѣдовалъ  мало-по-малу  цѣлый 
рядъ  усовершенствованій  въ  области  самыхъ  трубокъ  органа.  Трубки 
напали  дѣлаться  закрытыми,  что  дало  возможность  большаго  сравни¬ 
тельно  оъ  прежнимъ  многообразія  въ  дѣлѣ  конструкціи  органа,  а  съ 
1530  года  ноявляются  уже  тростниковыя  или  деревянныя  трубки,  что 
значительно  обогатило  чисто-музыкальную  сторону  инструмента,  давъ 
возможность  получать  на  немъ  болѣе  чистые,  болѣе  мягкіе  тоны  и 
кромѣ  того  прибавивъ  ему  еще  болѣе  многообразія  по  части  самаго 
колорита  извлекаемыхъ  изъ  него  звуковъ.  Такъ  создался  мало-по-малу 
органъ,  этотъ  прелестный  и  огромный  по  его  значенію  для  исторіи 
ис&уства  инструментъ.  Послѣдовавшія  послѣ  половины  XVI  вѣка  усо¬ 
вершенствованія  его  уже  не  измѣняли  самой  сути  дѣла,  а  только  каждое 
вносило  ни  большую  художественную  красоту  въ  міръ  звуковъ  органа, 
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благодаря  все  большему  и  большему  усовершенствованію  тома,  или 
увеличеніе  регистровъ;  въ  сущности  въ  основаніи  инструментъ  этотъ 
во  второй  половинѣ  XVI  вѣка  можно  считать  уже  создавшимся  почти 
сполна,  хотя,  разумѣется,  нельзя  въ  то  же  время  отрицать  того,  что 
позднѣйшія  частныя  усовершенствованія  въ  области  устройства  органа 
съ  каждымъ  полстолѣтіемъ  обогащали  инструментъ. 

Покончивъ  о  самомъ  органѣ,  перейдемъ  къ  исторіи  развитія  орган¬ 
ной  игры,  исторіи  такъ  сказать  виртуозной  стороны  дѣла  въ  суще¬ 
ствованіи  этого  замѣчательнаго  во  всѣхъ  отношеніяхъ  инструмента. 

Первыя  указанія  на  существованіе  органистовъ  дѣйствительныхъ 
виртуозовъ,  имена  которыхъ  славились  въ  Германіи  и  Италіи,  находимъ 
мы  въ  XIV  столѣтіи.  Чуть-ли  не  Первое  въ  хронологическомъ  порядкѣ 
имя,  съ  котораго  можно  такимъ .  образомъ  начать  исторію  виртуозной 
стороны  въ  дѣлѣ  существованія  органа,  есть  имя  флорентійца  Фран¬ 
ческо  Ландино.  Ландино  состоялъ  очень  долго  органистомъ  въ  Венеціи, 
гдѣ  ему  покровительствовалъ  дожъ  Лоренцо  Чельзн  за  его  замѣчатель¬ 
ный  музыкальный  и  въ  добавокъ  еще  поэтическій  талантъ.  Ландино 
былъ  собственно  въ  тогдашнемъ  смыслѣ  слова  и  при  тогдашнихъ 
средствахъ  инструмента  виртуозъ  выдающійся,  тѣмъ  болѣе,  что  онъ 
былъ  слѣпъ  отъ  рожденія,  почему  былъ  призванъ  И  Сівсо.  Время  его 
рожденія  и  смерти  опредѣлить  съ  точностью  невозможно-  вое  что  въ 
г  хронологическомъ  отношеніи  извѣстно  о  немъ,  это  лишь  то,  что  въ 
Венецію  онъ  былъ  приглашенъ  въ  1364  году.  .Послѣ  Ландино,  спусти 
впрочемъ  довольно  долго,  началъ  пользоваться  большой  извѣстностью 
какъ  виртуозъ-органистъ  и  какъ  энатокъ  своего  дѣла,  вышеупомяну¬ 
тый  Бернгардтъ  Нѣмецъ,  изобрѣтатель  педали.  Объ  его  искуствѣ 
органной  игры  говорили  и  писали  очень  многое,  но  разумѣется  онять- 
таки  сказать  что-нибудь  точно-опредѣленное  о  томъ,  что  такое  была 
его  игра  и  его  органныя  импровизаціи,  нельзя,  такъ  какъ  никакихъ 
письменныхъ  опытовъ  его  органныхъ  композицій  не  дошло  до  нашего 
времени.  Въ  одно  же  приблизительно  время  оъ  Бернгардтомъ  былъ 
весьма  знаменитъ  органистъ  Антоніо  Скварчіалушш,  названный  совре¬ 
менниками  Апіопіо  Аедіі  огдті.  Слава  его,  какъ  органиста,  была  такъ 
велика,  что  иностранцы  и  всякіе  музыканты  со  всѣхъ  концовъ  тогдаш¬ 
няго  образованнаго  міра  съѣзжали»»  во  Флоренцію,  чтобы  слушать 
игру  его  въ  церкви  8т1а  Магіа  йеі  Яіоге,  при  которой  онъ  состоялъ 
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органистомъ;  умеръ  Снварчіалутш  въ  1475  году  во  Фюрендіи  же,  и 
былъ  ногребенъ  съ  большимъ  почетомъ.  Въ  XV  вѣкѣ  находимъ  мы  и 
перше  памятники  спеціально-органной  композиціи;  древнѣйшіе  ивъ  нихъ 
суть  сочиненія  Конрада  Паумана,  прозваннаго  МеШег  СопгаА  ѵоп 
ШгепЬегд ,  славившагося  также  въ  числѣ  очень  видныхъ  представи¬ 
телей  органно-внртуовнаго  дѣла.  Пауманъ  былъ  уроженецъ  Нюренберга 
и  состоялъ  тамъ  органистомъ  при  церкви  Св.  Себальда  до  тѣхъ  поръ, 
поп,  уже  прославившійся  своей  игрой  и  органными  композиціями,  не 
былъ  позванъ  въ  Мюнхенъ  ко  двору  Альберта  Ш,  гдѣ  и  умеръ  въ 
1473  году.  Пауманъ  былъ  также  слѣпъ  отъ  рожденія,  что  однако  не 
мѣшало  ему  быть  чрезвычайно  всестороннимъ  виртуозомъ;  онъ  игралъ 
кромѣ  органа  на  лютнѣ,  цитрѣ,  скрипкѣ  и  флейтѣ,  былъ  хорошимъ 
контрапунктистомъ  и  обладалъ  такой  колоссальной  памятью,  что  зналъ 
наизусть  и  разумѣется  только  по  слуху  всевозможныя  церковныя 
мелодіи;  благодаря  послѣднему,  онъ  слѣпымъ  отправлялъ  должность  цер¬ 
ковнаго  органиста  не  хуже  всякаго  зрячаго.  Какимъ  образомъ  записы¬ 
вались  композиціи  Паумана,  объяснить  рѣшительно  невозможно.  Извѣстно 
только  то,  что  его  ,,Агз  ог$апізашІіи,  сборникъ  номеровъ  органныхъ 
композицій,  найденъ  н  изданъ  Арнольдомъ  и  Беллерианоиъ  съ  предпо¬ 
сланной  къ  изданію  очень  интересной,  хотя  къ  сожалѣнію  неполной 
біографіей  этого  въ  высшей  степени  загадочнаго  и  не  въ  меньшей 
мѣрѣ  даровитаго  человѣка.  24  номера  этого  сборника  суть  двухъ- 
голосныя,  весьма  въ  контрапунктномъ  характерѣ  обработанныя,  ком¬ 
позиціи  Паумана;  замѣчательны  онѣ  между  прочимъ  и  тѣмъ,  что  на 
нихъ  уже  лежитъ  чисто-инструментальный  характеръ,  и  даже  болѣе 
того  характеръ  чисто  органный.  Это  уже  не  прежнія  композиціи,  кото¬ 
рыя  можно  было  пѣть  и  ,, играть  на  разныхъ  инструментахъ11;  напро¬ 
тивъ  том:  въ  фигурахъ  и  вообще  во  веемъ  складѣ  ихъ  соблюдалъ 
омъ  тѣ  условія,  которыхъ  требуетъ  самый  духъ  органной  композиціи. 
Нануекрнптъ  изданный  Арнольдомъ  содержитъ  въ  себѣ  кромѣ  Паума- 
мовскихъ  вещей  м  композиціи  трехъ  его  современниковъ-органистовъ, 
людей  съ  которыми  онъ  состоялъ  въ  самыхъ,  тѣсныхъ  дружелюбныхъ 
отношеніяхъ,  а  именно:  Георга  Путенгейма,  Вильгельма  Леграна  и 
Паумгертнера.  Время,  къ  которому  относится  самъ  манускриптъ,  есть 
1452  годъ.  Почти  современникомъ  Паумана  можно  назвать  еще  одного 
вамЬчвтбльнаго  органиста  вкртуова  Пауля  Гофгеймера.  Уроженецъ  Раш- 
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тадта,  онъ  былъ  органистомъ  при  дворѣ  императора  Максимиліана  1, 
и  кромѣ  органа  игралъ  еще  на  лютнѣ.  Родился  Гофгеймеръ  (ио  Фетжсу) 
въ  1449  году,  а  если  вѣрить  указаніямъ  Гербера,  то  къ  1459  г.*, 
умеръ  же  въ  Зальцбургѣ  въ  1537  году.  Бывши  отличнымъ  органи¬ 
стомъ,  онъ  былъ  очевидно  и  весьма  замѣчательнымъ  учителемъ,  такъ 
что  послѣ  его  смерти  выступила  на  сцену  органно-виртуозной  дѣятель¬ 
ности  цѣлая  фаланга  его  учениковъ,  изъ  которыхъ  почти  каждый  въ 
свою  очередь  пользовался  весьма  виднымъ  именемъ  въ  музыкальномъ 
мірѣ.  Это  именно:  Іоганнъ  Бушнеръ  въ*  Констанцѣ,  Іоганнъ  Каттеръ, 
Аргентіусъ  уроженецъ  Берна,  Шафингеръ,  Вольфгангъ  урбженецъ  Вѣны, 
Іоганнъ  Кельнскій  и  др.  Пѣвческія  композиціи  Гофгеймера  были  напе¬ 
чатаны.  Сборникъ  четырехъ-голосныхъ  пѣсенъ  съ  словами  одъ  Гора¬ 
ція,  изданный  въ  Нюренбергѣу  Петрейюса  (1539  г.)  содержитъ  въ 
себѣ  тридцать  три  номера  композицій  Гофгеймера  и  одиннадцать  сочи¬ 
неній  Зенфля;  называется  этотъ  сборникъ  ,,Нагтопіае  роейсае44.  Кромѣ 
этого  сборника  существуютъ  еще  Спечатанныя  композиціи  Гофгеймера, 
а  именно:  въ  Цвикауской  библіотекѣ  изданіе  четырехъ-голосныхъ  пѣсенъ 
(съ  помѣткой  1548  г.  изд.)  и  въ  императорской  Вѣнской  библіотекѣ 
композиціи  для  лютни  и  контрапунктно-обработанныя  вокальныя  компо¬ 
зиціи  для  разнаго  количества  голосовъ. 

Съ  половины  ХѴІ-го  вѣка  начинаютъ  все  чаще  и  чаще  появляться 
въ  печати  органныя  композиціи;  въ  1547  г.  издалъ  свои  „Вісегеагі44 
(Въ  двухъ  томахъ)  знаменитый  тогда  органистъ,  Нидерландецъ  Яковъ 
Бусъ;  въ  1549  г.  вышли  въ  свѣтъ  и  „Рапіаяіе  е  Мсегсагі44  Адр. 
Виллаэрта  и  Кипріяна  де-Роре.  Подъ  именемъ  Еісегсагі  позднѣе  под- 
разумѣвался  родъ  /адайо,  а  въ  то  время,  о  которомъ  идетъ  рѣчь, 
этимъ  именемъ  обозначались  фантазіи-прелюдіи,  свободныя,  или  со¬ 
стоящія  изъ  темы  съ  имитаціями,  а  иногда  и  изъ  чего-то  въ- родѣ 
канона.  Вообще  прежнія  Еісегсагі ,  такія  какъ  Виллаэртовскія,  едвали 
могли  имѣть  опредѣленную  форму,  также  какъ  и  едвали  могутъ  счи¬ 
таться  чисто-органными  композиціями;  надъ  ними  и  падь  имъ  модой- 
ными  частенько-таки  попадаются  надписи  въ  родѣ  слѣдующей:  Ле  сап- 
іаге  еі  вотге  сС  отдано  еі  аІШ  зіготепіі;  а  это  уже  ясно  указы¬ 
ваетъ  на  то,  до  какой  степени  обще-музыкальный  характеръ  носили 
на  себѣ  эти  композиція. 

XVI  вѣкъ  есть  время  уже  богатое  органистами,  и  потому  нѣтъ  на- 
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давности  нересчмтьаать  имена  всѣхъ  вир?уозовъ,  ноль9оваадидся  !Тсігда 
изибстнеспю  въ  Германіи  и  Италіи,  а  мошна  ограничиться  только 
самыми  видными  ивъ  нихъ.  Клаудіо  Меруло,  знаменитый  органистъ 
Венеціи — города,  въ  которомъ  особенно  процвѣтало  искуство  органной 
игры  во  вреіѳаа  Жіузеппе  Гу  амии,  Перабоссо  и  обоихъ  Габріелей;  въ 
Римѣ — Жироламо  Фреонобальди,  уроженецъ  Феррары  (въ  1591  году), 
Музыкальное  образованіе  свое  получилъ  онъ  во  Флоренціи,  выставив¬ 
шей  въ  то  в  рейв  не  одного  знаменитаго  органиста.  По  всему  суда, 
прославился  Фреонобальди  еще  бывши  очень  молодымъ  человѣкомъ, 
потому  что  уме  въ  1615  году  занималъ  онъ  почетную  должность  ор- 
гмиета  въ  церкви  Св.  Петра  въ  Римѣ.  Насколько  знаменитъ  онъ  былъ 
юъ  виртуозъ,  можно  судить  потому,  что  когда  онъ  путешествовалъ 
ио  Италіи,  знатоки  и  любители  оргааиой  игры  ѣздили  за  нимъ  изъ 
города  въ  городъ,  а  когда  онъ  игралъ  въ  первый  разъ  въ  церкви 
Св.  Петра,  то  туда  собрались  многія  тысячи  слушателей.  Ученики 
стекались  къ  Фрвскобальди  со  всѣхъ  сторонъ,  и  нѣкоторые  изъ  нихъ 
ць  свою  очередь  сдѣлались  виртуозами  первой  величины.  Послѣ  Фрес- 
кобальдн,  въ:  Римѣ  же  олавилея  кань  органистъ  Бернардо  Паскнни. 
Какъ  на  одного  ивъ  замѣчательнѣйшихъ  органиотовъ  своего  времени, 
и  въ  особенное™  учителей  органной  игры,  можно  указать  на  Амстер¬ 
дамскаго  органиста  Іоганна  Петра  Овеллинга,  которому  Италія  и*  Гер¬ 
манія  обязаны  многими  овоикн  лучшими  виртуозами,  (нашими  прежде 
его  учениками,  какъ  наир.,  Шейдемакъ  изъ  Гамбурга,  Шильдъ  изъ 
Гашмвера  и  одинъ  ивъ  величайшихъ  органистовъ  своего  времени  Са¬ 
му  ©ль  Шейдъ,  урвйденвцъ  Галле.  Самъ  Спеллингъ  родился  въ  Девен¬ 
терѣ  въ  1540  году,  и  умеръ  въ  1622  г.;  музыкѣ  и  оргавнюй  игрѣ 
омъ  учился  съ  1557  года  у  Джіузеине  Царлино  въ  Венеціи.  . 

<  Пеллѣ,  органа  самую  видную  роль  въ  области  инструментальной  му¬ 
зыки  играли  ■инструменты  сейм  клавіатурныхъ  струнныхъ.  Прототм- 
пі>иъ  ихъ  быль  плтихордъ.  про  который  Преторіусъ  говоритъ,  что 
иго  былъ  фундаментъ,  основаніе  всѣхъ  клавіатурныхъ  инструментовъ 
сакъ  «ловицымбаллъ,  шпенетъ  и  виршам.  Всѣ  эти  цазияжне  ин¬ 
струменты  въ  основаніи  своемъ  дѣйствительно  были  тождественны  и 
отличались  главнымъ  образомъ  только  по  конструкціи;  самое  вѣрное 
дѣлитъ  ихъ  на  ра  вида:  прототипомъ  перваго  служитъ  клавихордъ, 
прототипомъ  втораго  вирпшалъ.  Разница  между  клаиихорриъ  и 
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вирпшаломъ  состояла  въ  томъ,  что  въ  ыавихордѣ  ударъ  во  струнамъ 
производился  посредствомъ  металлическаго  штифтика  -молоточка ,  при¬ 
крѣпленнаго  къ  задней  части  клавиша,  а  въ  вкрлныѣ  (къ  атому 
виду  относятся  клавжнцимбаллы  и  ппинѳтъ)  струны  не  ударномъ,  а 
правильнѣе  говоря  защипывались  язычкомъ,  сдѣланнымъ  изъ  >  ствола 
пера.  Влавицимбаллы  отличались  отъ  вирпшала  формой:  виргижалъ 
имѣлъ  чстырехъугольную  форму,  а  влавицимбаллы — форму  удлинен¬ 
наго  трехъугольннка.  Шнинеть  отъ  виргмнала  отличался  только  размѣ¬ 
ромъ  звукового  ящика,  а  въ  сущности  былъ  повтореніемъ  послѣдняго. 
У  нѣкоторыхъ  писателей  планетъ  называется  симфонеей,  другіе  ае 
этимъ  именемъ  навиваютъ  клавицимбаллы.  Общее  названіе  семьи  внр 
гннальныхъ  инструментовъ  было  іпзігиттіа  ретшіа  по  случаю  то¬ 
го,  что  звукъ  воспроизводился  въ  нихъ  посредствомъ  защипыванье 
струны  перомъ. 

Изобрѣтатель  клавихорда  неизвѣстенъ.  Существующее  мнѣніе  будто 
инструментъ  этотъ  изобрѣлъ  Гвидо  Арстинскій  ложно  въ  основаніи: 
ранѣе  ХІѴ-го  вѣка  не  появлялось  клавіатурныхъ  струнныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  доказательствомъ  чему  служитъ  то,  что  напр.  ни  разу  Іоаннъ 
де-Мурнсъ  не  упоминаетъ  о  чемъ  либо  похожемъ  на  клавнхордъ,  чего 
не  могло  бы  случиться  съ  танинъ  передовымъ  музыкантомъ,  еслибъ 
уже  отъ  временъ  Гвидо  остался  изобрѣтеннымъ  клавіатурный  струй¬ 
ный  инструментъ.  Первообразами,  наведшими  на  мысль  объ  устрой¬ 
ствѣ  инструмента  «лавихорднаго,  или  вирпшальнаго  тип  послужили 
вѣроятно  монохордъ  м  псалтырь,  прячемъ  отъ  перваго  проммиюлъ 
клавнхордъ  а  отъ  второй — инструменты  ревнай.  Объ  томъ,  чѣмъ  былъ 
монохордъ  еще  въ  Греціи  было  разъяснено  выше  (*);  во  времена  Гвидо 
Аретинскаго  монохордъ  имѣлъ  четыре  струны,  на  которыхъ  получа¬ 
лись  четыре  автентичеокіе  церковные  тона  съ  ихъ  плагальными  Пре- 
торіусъ  по  крайней  мѣрѣ  утверждаетъ  положительно,  что  именно  та¬ 
кимъ  образомъ,  т.  е.  отъ  монохорда,  произошелъ  клавнхордъ.  Въ 
пользу  итого  мнѣнія  говоритъ  очень  много  слѣдующее  явленіе:  древ¬ 
ній  клавнхордъ,  подобно  монохорду,  не  имѣлъ  для  всякаго  тона  от¬ 
дѣльной  струны,  а  напротивъ  того-  нѣсколько  тоновъ  получались  на 
одной  н  той  же  струнѣ,  танъ  каіь  каждый  штифтикъ  (молоточекъ) 


(і)  Лримѣч.  (я.  Гречеек.  му». 
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ударялъ  не  во  вею  струну,  а  въ  извѣстную  часта  ея,  которую  онъ 
ее  отдѣлялъ  своимъ  поднятіемъ-  вирпшалъ  же  подобно  псалтыри  имѣлъ 
ди  каждаго  тона  отдѣльную  струну,  да  и  по  внѣшнему  виду  своему 
псалтырь  отличалась  отъ  виргинала  главнымъ  образомъ  только  отсут-  . 
стіемъ  клавишъ-  форма  же  самаго  ящика  корпуса,  а  равно  и  способъ 
задѣванія  струнъ  были  одни  и  тѣ  же.  Слѣдовательно  то,  какъ  Пре- 
торіусъ  производитъ  клавихордъ  и  вирпшалъ  отъ  старыхъ  монохорда 
и  псалтыри,  имѣетъ  въ  себѣ  очень  много  логическаго  и  еще  болѣе  того 
вѣроятнаго. 

Клавихордъ,  по  самому  способу  какимъ  ударялись  въ  немъ  струны, 
былъ  инструментъ  съ  очень  мягкимъ  и  пріятнымъ  тономъ.  Матессонъ 
напр.  говоритъ:  ,,если  хочешь  слышать  нѣчто  деликатное  въ  мане¬ 
рахъ  игры,  то  слушай  игру  не  на  виргиналѣ  и  клавицинбалахъ,  а  на 
волшебномъ  клавихордѣ“ ;  тогда  какъ  вирпшалъ,  соотвѣтствуя  своимъ  . 
устройствомъ  устройству  псалтыри,  долженъ  былъ  имѣть  тонъ  силь¬ 
ный,  но  и  нѣсколько  рѣзкій.  Единственное  и  несомнѣнное  преимуще¬ 
ство  виргинала  предъ  клавихордомъ  было  въ  началѣ  существованія 
обоихъ  инструментовъ  то,  что  у  виргинала  каждый  тонъ  и  каждая 
клавиша  имѣй  свою  отдѣльную  струну,  нечему  можно  было  воспро¬ 
изводить  въ  одно  время  всякіе  тоны  по  желанію;  тогда  какъ  на  клави- 
хордѣ  «а  одной  струнѣ  воспроизводилось  поднятіемъ  разныхъ  молоточ¬ 
ковъ  нѣсколько  разныхъ  толовъ,  и  ужъ  ѳти-то  тоны  конечно  не  могли 
быть  воспроизводимы  одновременно.  Свободный  клавихордъ,  съ  отдѣль¬ 
ными  струнами  для  всѣхъ  тоновъ,  былъ  изобрѣтенъ  значительно  позд¬ 
нѣе  того  времени,  о  которомъ  идетъ  рѣчь;  первый  экземпляръ  та¬ 
кою»  инструмента  работы  Датэля  Фабера  появился  въ  свѣтъ  въ 
1725  году. 

Въ  началѣ  своего  существованіи  клавихордъ  имѣлъ  20  клавишъ, 
значить  20  тоновъ;  клавиши  эти  и  тоны  были  сдѣланы  въ  діатони- 
ч §скомъ  порядкѣ  съ  двумя  только  черными  косточками  В  и  б;  такъ 
что  въ  протяженіи  октавы  имѣлось  три  полутона:  отъ  а  къ  б,  отъ 
Ншье  и  ежъ/,  словомъ  также,  какъ  оно  было  въ  устройствѣ  древ¬ 
нѣйшихъ  органовъ.  Потомъ  стали  дѣлать  клавиши  въ  хронатнчесномъ 
шряднѣ  се  всѣми  необходимыми  при  этомъ  семитогаши  (полутонами). 
Танъ  разсказываетъ  и  Петоріусъ  въ  своей  ,,  8Шадта  ти8іс.и  объ 
устройствѣ  клавихорда.  Аппликатура  клавихорда,  навь  и  другихъ 
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клавіатурныхъ  инструментовъ,  до  новѣйшаго  сравнительно  времени 
была  изумительно-неудобная .  Аммербахъ  въ  своей  ,,ОгдеІ  оіег  ІтЛ - 
гтпепі  іаЬпШгіги  даетъ  уваваиіе  на  те,  какъ  надо  играть  гайку 
Ж — Лиг. 


Правая  рука:  12121212123  212121 

Лѣвая  рука:  32103210321  А  212123  '  А'  . 

Понимать  эти  цифры  надо  такъ:  Обозначаетъ  первый  (большой) 
палецъ,  1=  указательный  палецъ,  2==третій  палецъ,  3=четвертый, 
4=мизиницъ,  который  впрочемъ  въ  данной  гаммѣ  въ  дѣло  не  упот¬ 
реблялся.  Чрезъ  столѣтіе  послѣ  того  аппликатура  оказывается  не  ме¬ 
нѣе  безосновательно  неудобной;  у  Даніэеля  Шпейера  и  Маттесона, 
который  славился  какъ  клавирвиртуозъ,  мы  находимъ  Лоідіёе  С- дур¬ 
ной  гаммы  въ  слѣдующемъ  видѣ. 

лѣвая  рука:  3212121212  2323232323 

правая  рука:  34343434  ДЪ  5432323232  ’ 

Цифры  эти  ладо  понимать  уже  въ  нашемъ  порядкѣ,  т.  в.  1*= 
большой  палецъ.  Очень  многіе  изъ  виртуозовъ,  обходя  такіе  неудоб¬ 
ные  законы  аппликатуры,  открывали  свои  собственные,  такъ  что  вся¬ 
кій  играющій  старался  найдти  Лоідіёе,  подходящее  болѣе  къ  его  вкусу. 
Но  ивъ  этихъ  Лоідіёе  оказывалось  также  достаточное  количество  со¬ 
вершенно  неудобныхъ.  Преторіуеъ  но  этому  поводу  говоритъ  такъ  (*) 
„все  равно, — какую  аппликатуру  принимаетъ  играющій  за  основаніе, 
Можно  двигать  клавиши  пальцами  какими  угодно;  можно  пожалуй 
играть  хоть  носомъ,  лишь  бы  только  выходило  въ  результатѣ  -чисто 
и  хорошо44.  Большой  палецъ,  также  мякъ  и  вообще-  истинную  фор¬ 
тепьянную  аппликатуру,  начали  употреблять  въ  дѣло  только  ее  вре¬ 
мени  Себастьяна  Баха.  По  крайней  мѣрѣ  Эммануилъ  Бахъ  танъ  гово¬ 
ритъ  объ  атомъ:  „наши  предшественники  почт  не  употребляли  въ 
дѣло  большаго  нальца;  мой  отецъ  разсказывалъ  мнѣ,  что  слышалъ 
великихъ  «рганкстовъ  въ  своей  молодости,  и  что  жн  единъ  изъ  нюхъ 
большимъ  пальцемъ  не  игралъ44.  Въ  1716  году  Куперенъ  вЪеюей 


.  (1)  Прииѣч,  Зіпіадоіа:  И  44: 
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питѣ  „Ьагі  ЛеітюЬег  к  С1аѵесіпи  течетъ  аппликатуры  говоритъ 
нѣчто  схожее  сь  тѣмъ,  что  высказываетъ  і  Эммануилъ  Бахъ,  такъ 
что  самое  вѣрное  будетъ  предположить,  что  истинно  правильное  поет- 
1  роеніе  законовъ  аппликатуры  моим  считать  главнымъ  обравомъ  ре¬ 
зультатомъ  иенно  трудовъ  Себастьяна  Баха  (,).  Съ  его  времени  на¬ 
шлетъ  уже  существовать  въ  видѣ  положительнаго  закона  правильное 
употребленіе  пальцевъ  вообще  и  большаго  пальца  въ  особенности  при 
игрѣ  иа  клавіатурныхъ  инструментахъ. 

Большинство  остальныхъ  музыкальныхъ  инструментовъ,  о  кото¬ 
рыхъ  теперь  нрЩдетея  веста  рѣчь,  существовала  уже  въ  ХѴ-мъвѣкѣ 
и  даже  ранѣе  того.  Многіе  изъ  нихъ,  аонечно  въ  болѣе  совершенномъ 
ирОтівъ  прежняго  видѣ,  сохранились  до  нашего  времени:  аные-же 
исчезли  мало-но-малу  изъ  употреблен»  и  о  нихъ  лишь  сохранились 
указанія,  касающіяся  ихъ  вида,  устройства  и  способа  употребленія. 
Само  по  себѣ  разумѣется,  что  было  бы  невозможно  представить  здѣсь 
подробный  очеркъ  развитія  каждаго  ивъ  «тихъ  инструментовъ  въ  от¬ 
дѣльности,  какъ  ото  сдѣлано  по  отношеніи  къ  органу  и  фортепьяно, 
но  тѣмъ  ме  мемѣѳ  но  имѣющимся,  заслуживающемъ  полнаго  довѣрія 
даннымъ,  можно  возстановить  ясную  картину  того,  что  такое  пред¬ 
ставляли  собою  музыкальные  инструменты  XVI  и  ХѴІІ-го  вѣковъ,  на¬ 
зываемые  общимъ  именемъ  оркестровыхъ. 

Собственно  міръ  инструментовъ  того  времени  былъ  болѣе  тепереш¬ 
няго  богатъ  элементами  оркестровыхъ  типовъ,  уме  не  говоря  о  томъ, 
что  семействъ  я  родовъ  инструментовъ  тогда  было  болѣе  тепе¬ 
решняго  а  что  ята  семейства  дѣлились  аа  большее  чѣмъ  теперь 
количество  видовъ;  виды  эта  были  настолько  различны  по  величинѣ 
и,  строю,  что  какая  нибудь  отдѣльная  семья  инструментовъ,  ну  хоть 
скажемъ  семья  фаготовъ,  представляла  уже  собою  довольно  большую 
группу.  Бъ  основаніи  дѣла  лежало  такое  правиле:  виды  инструмен¬ 
товъ  одной  и  той  же  семьи,  отличаясь  въ  своихъ  регистрахъ  одинъ 
отъ  другаго  параллельно  четыремъ  голосамъ  хора  (бассъ,  теноръ,  альтъ 
і  сопрано),  давали  собою  рядъ  инструментовъ,  низшіе  тоны  которыхъ 
(а  иногда  и  верхніе  крайніе  тою)  шли  въ  систематическомъ  порядкѣ 

1«)  Прииѣч.  Куперенъ  въ  своемъ  ЦагЬ  сіе  іоисНег  Іе  сІаѵесіп“  (1716  г.)  учвть 
также  употребленію  большаго  пальца;  но  во  всякомъ  случаѣ  его  аппликатура  не  представляетъ  еще 

Тбй  іавоичеиіосп  шгь  Баховекаш  ■  вообще  уставшвшянея  веслѣ  Баи.  Л,  Р. 
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по  гагатамъ;  слѣдовательно  выходило,  что  теноровый  гадъ  инстру- 
мента  имѣлъ  свой  регистръ  квинтой  выше  бассоваго,  альтовый— нмв- 
той  выше  тенороваго,  сопранный — ивннтой  выше  альтоваго.  Танмю 
рода  семьи  инструментовъ  назывались  анвордомъ;  говорили:  аввордъ 
фаготовъ,  аккордъ  тромбоновъ  и  т.  д.  Въ  сущности  подобное  полоню- 
ніе  дѣла,  это  обиліе  видовъ  объясняется  конечно  периѣе  всего  срам- 
тельнымъ  весовершѳнствомъ  самихъ  инструментовъ;  къ  чему  бы  наир, 
въ  наше  время  стали  существовать  многіе  изъ  такихъ  аккордовъ, 
когда  отдѣльные  виды  инструментовъ  являютъ  собою  такъ  иного  со¬ 
вершенствѣ  но  части  богатства  ихъ  звувоваго  матеріала  и  матеріала 
еще  въ  добавокъ  хроматически  подробнаго?  Бъ  чему  имѣли  бн  мы 
напр.  цѣлый  аккордъ  фаготовъ,  когда  нашъ  фаготъ  обминаетъ  собою 
огромный  діапозонъ  тоновъ,  исключающій  необходимость  дробит  этотъ 
діапазонъ  между  нѣсколькими  инструментами.  Новъ  нѣкоторыхъ  слу¬ 
чаяхъ  и  въ  наше  время  сохранились  аккорды  инструментовъ;  томъ 
гдѣ  никакое  совершенство  инструмента  не  исключаетъ  необходимости 
дѣлить  общій  діапазонъ  тоновъ  между  различными  видами  одной  и 
же  семьи,  и  мы  имѣемъ  акгарды  инструментовъ,  распѳлѳаениыхълравда 
не  въ  такомъ  систематичѳони- квинтовомъ  жорядиѣ,  какъ  это  было  нрецде. 
Мы  имѣемъ  напр.  аккордъ  тромбоновъ:  кассовый,  теноровый  ж  альто¬ 
вый;  мы  имѣемъ  наконецъ  дѣйствительно  полный  аккордъ  смычиошіъ 
инструментовъ  отъ  енришш  до  нонтрабаееа  вкпочитвльм». 

Смычковые  инструменты  того  времен,  о  которомъ  идетъ  рѣчь, 
представляли  собою  весьма  обширный  родъ,  въ  которомъ  надо  отли¬ 
чать  двѣ  семьи,  отличавшіяся  своимъ  видомъ  и  устройствомъ;  это: 
тіоіа  (Іа  допЬа  и  тюіа  да  Ьгассіо;  каждая  изъ  втихъ  семей  состояла 
ивъ  нѣсколькихъ  видовъ  инструмента. 

1)  ѴШа  Да  дшЬл  (въ  переводѣ:  ножная  окринка,  иначе  го¬ 
воря — нашъ  віолончель)  имѣлась  въ  шести  видахъ:  три  для  бееса,  одинъ 
для  тенора,  одинъ  для  альта  и  одинъ  для  диованта;  всѣ  эти  виды  имѣли 
на  грифахъ  то,  что  мы  понимаемъ  подъ  выраженіемъ  ,, перевязь  на 
грифѣ“  (напр.  у  гитары).  Крупнѣйшій  видъ  ѵіоіа  да  донка,  замѣ¬ 
нявшій  нашъ  нонтрабассъ,  имѣлъ  сшей  нижней  струмой  сопка  Л7,  иногда 
даже  сопка  27,  а  дискантовый  видъ,  такъ  называвшаяся  у  Итальян¬ 
цевъ  „  Сапі  Ѵіоі  Да  датЪаи ,  верхней  струной  имѣлъ  а.  Упот¬ 
ребительнѣйшимъ  видомъ  ивъ  всѣхъ  шести  былъ  тотъ,,  отъ  котораго 
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пропотелъ  мангъ  віолончелль,  а  именно  ,,  Ттог -ѵіоіа  сіа  датЬаи ; 
инструментъ  втотъ  имѣлъ  пять,  иметь  н  даже  сери»  струнъ:  А,  В, 
с,  е,  л,  Л\  послѣднею  прибавленною  ему  струной  была  именно 
нижняя  струна  А.  Теноровая  ѵіоіа  ба  §атЪа  начала  свое  существо* 
ваше  въ  томъ  видѣ,  который  представленъ  здѣсь,  т.  е.  въ  видѣ  се¬ 
миструннаго  инструмента,  съ  половины  ХѴИ-го  вѣка,  когда  извѣстный 
въ  то  время  Парижскій  віолончеллистъ,  Маренъ-Марэ,  (1656 — 1718  г.) 
прибавилъ  къ  шести  имѣвшимся  струнамъ  указанную  выше  седьмую. 
Инструментъ  этотъ  благодаря  своему  мягкому,  достаточно-звучному, 
благородному  по  характеру  тону,  удержался  до  позднѣйшаго  времени, 
при  чемъ  евой  семиструнный  видъ  сохранилъ  онъ  до  половины  ХѴШ-го 
вѣка;  дальнѣйшія  усовершенствованія,  мало  по  малу  обратившіе  его 
въ  нашъ  віолончель,  касались  уже  обогащенія  средствъ  инструмента  въ 
связи  еъ  убавленіемъ  количества  струнъ,  т.  е.  были  обратно-проти- 
вуположными  тому,  въ  чему  стремились  прежніе  виртуозы. 

2)  Ѵіоіа  Ла  Ъгиссіо  (въ  переводѣ:  ручная  скрипка)  имѣлась 
предварительно  въ  семи  видахъ  разныхъ  величинъ,  а  именно:  а)  три 
вида  віолъ  въ  собственномъ  смыслѣ  этого  слова:  большая  квинтъ-бассъ 
віола,  бассъ-віола  и  теноръ-віола  (у  французовъ  въ  числѣ  ,,1ѳз  24 
ѵіоіопз41  Людовика  ХГѴ-го  они  Назывались:  Оиіпі,  ТаШе,  Наиі- 
сопѣ-е ),  при  чемъ  теноръ-віола  и  была  именно  инструментомъ  соот¬ 
вѣтствующимъ  нашему  альту,  б)  четыре  вида  Віолинъ  (екрипокъ), 
изъ  которыхъ  крупнѣйшій  видъ  {Вівсапі-ѵіоі,  ВеЬессЫпо ,  Ѵіоііпо )  и 
есть  собственно  наша  скрипка;  двѣ  верхнія  віолины  ( роскеШ )  имѣли 
только  по  три  струны:  одна — «,  7,  I,  а  другая— д,  <$,  а.  Сокращен¬ 
но  обѣ  семьи  смычковыхъ  инструментовъ  назывались:  всѣ  виды  ба 
§ашЬа — Віолой ,  а  всѣ  виды  ба  Ьгассіо — Віолиной. 

'Отдѣльно  отъ  этихъ  віолъ  и  віолинъ  стояла  Ѵіоіа  сРатоге,  вол¬ 
шебный,  серебристый  тонъ  которой  имѣлъ  въ  себѣ  нѣчто  чарующее. 
Струнѣ  на  Ѵіоіа  б’ашоге  навязывалось  пять,  шесть  и  даже  семь,  При 
чемъ  параллельно  этимъ  верхнимъ  струнамъ,  по  которымъ  игралось 
смычкомъ,  имѣлось  столько-же  нижнихъ,  металлическихъ,  которыя 
своей  одаовременной  еъ  верхними  струнами  нѣжной  вибраціей  во  время 
щры,  окрашивали  тонъ,  издаваемый  верхними  струнами,  чрезвы¬ 
чайно  своеобразнымъ  оттѣнкомъ  нѣжной  чувственности.  Честь  изоб- 
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рѣтенія  этихъ  металлическихъ,  параллелиыхъ  струнъ,  иривадлежмтъ 
Англичанамъ;  по  крайней  мѣрѣ  такое  укаваше  даетъ  Преторіу съ  отно¬ 
сительно  этою  (').  Ѵіоіа  «Гашоге  держалась  очень  долго,  и  кань  камер¬ 
ный,  и  какъ  оркестровый  инструментъ;  впрочемъ  въ  послѣднемъ  слу¬ 
чаѣ  роль  инструмента  начиналась  именно  въ  такіе  моменты,  когда  роль 
оркестра  почти  кончалась,  такъ  что  по  существу  это  былъ  инстру¬ 
ментъ  камерный.  Еще  во  времена  Иейербеера  Ѵіоіа  (Гашоге  употреб¬ 
лялась  въ  дѣло;  такъ  напр.  именно  ей  поручено  безподобное  сопро¬ 
вожденіе  разсказа  Рауля  въ  первомъ  актѣ  „Гугенотъ11.  Но  затѣмъ 
инструментъ  исчезъ  изъ  употребленія,  о  чемъ  можно  искренно  сожа¬ 
лѣть,  такъ  какъ  по  характеру  своего  нѣжнаго  и  въ  тоже  время  чув¬ 
ственнаго  тона  Ѵіоіа  (Гашоге  рѣшительно  не  можетъ  быть  замѣнена 
никакимъ  другимъ  инструментомъ.  Въ  наше  время  партіи  ея,  напр. 
въ  „Гугенотахъ1  ‘,  поручаются  въ  большинствѣ  случаевъ  альту  (Віолѣ), 
разумѣется  если  не  имѣется  подъ  руками  артиста  мало  того  умѣющаго 
играть  на  Ѵіоіа  (Гашоге,  но  еще  и  имѣющаго  этотъ  инструментъ,  сдѣ¬ 
лавшійся  въ  наше  время  рѣдкостью.  Что  представляется  чрезвычайно 
страннымъ,  это — быстрое  исчезновеніе  изъ  музыкальной  практики  этого 
.  инструмента  и  исчезновеніе  до  того  полное,  что  въ  наше  время,  строго 
говоря,  утратилось  даже  знаніе  того,  какъ  въ  дѣйствительности  отроился 
этотъ  инструментъ,  какъ  игралось  на  немъ  и  какъ  писались  для  него 
ноты.  Люди  играющіе  теперь  на  Ѵіоіа  (Гашоге,  и  представляющіе  собою 
рѣдчайшій  типъ  скрипачей  и  альтистовъ,  въ  сущности  играютъ  да 
этомъ  инструментѣ  не  на  основаніи  какихъ  либо  установившихся  отъ 
прежняго  времени  принциповъ,  а  каждый  самолично  добираясь  до  того, 
какимъ  способомъ  надо  строить,  и  какъ  надо  играть.  Пишущій  эти 
строки  имѣлъ  возможность  убѣдиться  въ  томъ,  что  прежній  способъ  лиса-  1 
нія  для  Ѵіоіа  сГатоге  совершенно  утраченъ  въ  наше  время,  найдя  слу¬ 
чайно  въ  одномъ  изъ  старѣйшихъ  по  своему  возрасту  музыкальныхъ 
магазиновъ  Лейпцига  тетрадь  нотъ  для  Ѵіоіа  (Гашоге  (нѣсколько  неболь¬ 
шихъ  камерныхъ  вещей)  изданную  въ  стародавнее  сравнительно  время; 
тамъ  композиціи  для  Ѵіоіа  (Гашоге  изложены  были  на  двухъ  систем- 
махъ,  какъ  это  пишется  для  фортепьяно;  между  тѣмъ  два  віо листе, 
хорошо  по  видимому  знакомые  съ  инструментомъ,  и  изъ  которыхъ  одинъ 


(1)  Примѣч.  §шІ&#т&.  II,  47. 
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прекрасно  игралъ  на  Уіоіа  і’аюоге  и  былъ  вообще  серьезно  развитымъ 
и  образованнымъ  музыкантомъ,  когда  имъ  была  показана  найденная 
тетрадь  нотъ,  выразили  недоумѣніе  по  вопросу  о  способѣ  вотированія 
и  связаннаго  съ  такимъ  йотированіемъ  способѣ  настроиванья  инстру¬ 
мента.  Случай  втотъ  былъ  въ  концѣ  шестидесятыхъ  годовъ  настоящаго 
столѣтія,  а  между  тѣмъ  за  очень  сравнительно  немного  лѣтъ  до  того, 
ну  скажемъ  хоть  за  нѣсколько  десятковъ  лѣтъ  передъ  тѣмъ,  для  Ѵіоіа 
(Гадаете  писались  еще  композиціи. 

Къ  многочисленнымъ  видамъ  віолинъ  прибавилась  въ  началѣ 
ХѴШ-го  вѣка  Ѵіоіа  Де  Вроіа  и  появившаяся  со  времени  Баха  (кото¬ 
рому  приписывается  даже  и  изобрѣтеніе  инструмента)  Ѵіоіа  ромрті. 
Бъ  семьѣ  же  Ѵіоіа  <іа  ртба  слѣдуетъ  прибавить  еще  Ѵіоіа  ЪтіагДа , 
строившуаоя  на  подобіе  теноръ- віолы,  но  отличавшуаея  отъ  нея  нѣ¬ 
сколько  увеличеннымъ  противъ  нея  корпусомъ.  Ѵіоіа  Ьазіагёа  по  времени 
своего  существованій  современна  остальнымъ  видамъ  Ѵіоіа  <1е  §атЪа, 
судя  потому,  что  Преторіусъ  даетъ  о  ней  указанія  наравнѣ  съ  прочими 
віолами;  употреблялась  Ѵіоіа  Ьааіагба  по  его  же  указанію  для  много¬ 
голосной  игры.  Для  многоголосной  же  игры  служила  и  ЫгаДадатЬа, 
представлявшая  собой  нѣкоторое  подобіе  бассовой  Ѵіоіа  ба  §атЬа,  боль¬ 
шой  бассовый  инструментъ  съ  двѣнадцатью  и  даже  иногда  четырнад¬ 
цатью  струнами  надъ  гриффомъ  и  двумя  добавочными  струнами,  навя¬ 
занными  возлѣ,  и  могшими  быть  въ  употребленіи  только  въ  нату¬ 
ральномъ  видѣ.  Уменьшенный  видъ  итого  инструмента  былъ  Ыга  Да 
Ъгассір ,  но  величинѣ  подходившая  къ  теноръ-віолѣ  к  имѣвшая  пять 
струнъ  и  также  двѣ  добавочныхъ.  Ыга  ЬагЬегім ,  изобрѣтенная  Джі- 
оранвн  Батиста  Донн  въ  XVII  вѣкѣ,  инструментъ  бассовый,  смычко¬ 
вой  и  довольно  многострунный.  Ѵіоіа  Ді  ВогДот  ( ВагЫоп  Ѵіоіа) , 
инструментъ  еще  очень  любимый  во  времена  Гайдна,  имѣла  нить,  шесть, 
иногда  семь  струнъ  надъ  гриффомъ  и  до  двадцати  четырехъ  металли¬ 
ческихъ  добавочныхъ  струнъ;  но  первымъ  игралось  смычкомъ,  послѣд¬ 
нія  же  употреблялись  только  въ  видѣ  рішоаіо  большимъ  пальцемъ 
лѣвой  руки.  Такимъ  образомъ  міръ  омычковыхъ  инструментовъ  XVI, 
X VII  к  ХѴШ  вѣковъ  былъ  далеко  многообразнѣе  теперешняго ;  всѣхъ  родовъ 
и  видовъ  .віолъ  и  скрипокъ  было  до  двадцати. 

Скрипичное  мастерство,  самое  дѣло  исполненія  смычковыхъ  инстру¬ 
ментовъ,  въ  XVI  вѣкѣ,  въ  особенности  нъ  концу  его,  стоило  уже 
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въ  очень  блестящемъ  положеніи.  Съ  1592 — 1619  г.  славился  въ  Кре¬ 
монѣ  Антоніо  Амати  кань  замѣчательный  скрипичный  мастеръ.  Другія 
выдающіяся  имена  скрипичныхъ  мастеровъ  принадлежать  но  второй 
половинѣ  XVII  вѣка  и  къ  первой  половинѣ  XVIII  вѣка.  Николо  Амати 
1662 — 1692  г.,  Андреа  Гуариерій  во  второй  половинѣ  XVII  вѣка  и 
Джіузеппе  Гуариерій  (1690 — 1707  г.  есть  время  исключительной  его 
славы);  оба  послѣдніе  жили  также  въ  Кремонѣ.  Въ  Мантуѣ  жилъ  Пьетро 
Гуариерій.  Ученикъ  Андреа  Гуарнерія,  Пьетро  Страдиваріусъ,  клеймо 
котораго  на  скрипкахъ  дѣлаетъ  теперь  инструменты  эти  драгоцѣн¬ 
ностью,  родился  въ  1644  г.  и  исключительно  славился  въ  послѣдній 
періодъ  своей  жизни,  а  именно  отъ  1700  года  до  1725;  эти-то  именно 
послѣдніе  годы  исключительно  и  доказываютъ  несомнѣнныя  достоин¬ 
ства  инструментовъ  его  клейма,  такъ  какъ  въ  это  время  онъ  считался 
въ  Италіи,  богатой  скрипичнымъ  производствомъ,  чуть  не  богомъ  скри¬ 
пичнаго  мастерства.  Бромѣ  всѣхъ  этихъ  великихъ  именъ  скрипичныхъ 
мастеровъ  не  лишнимъ  будетъ  упомянуть  о  тирольцѣ  Яковѣ  Штай¬ 
нерѣ,  славившемся  въ  періодъ  времени  1650  — 1672  г.,  и  инстру¬ 
менты  котораго  считались  также  первыми  въ  своемъ  родѣ  по  достоин¬ 
ствамъ. 

Между  струнными  инструментами  той  семьи,  въ  которой  тонъ  вос¬ 
производился  посредствомъ  защипыванья  струнъ,  одно  язь  самыхъ 
видныхъ  мѣстъ  занимала,  получившая’  уже  значительно  раньше  XVI 
вѣка  полное  право  гражданственности  и  сохранившая  свое  значеніе 
почти  до  прошлаго  столѣтія,  Лютня.  Сначала  лютня  имѣла  четыре 
струны  и  пять,  а  затѣмъ  стала  имѣть  шесть  струнъ,  иаъ  которыхъ 
каждая,  въ  особенности  у  нѣмецкихъ  лютнистовъ,  носила  свое  назва¬ 
ніе,  а  именно:  Ѳгѳззргиттег,  МіШІргиттег ,  КІеіпргнттег,  Ѳгов- 
запдааіі,  Шеішапдваіі  и  ОиШваіі.  Потомъ  число  струнъ  мало-по¬ 
малу  увеличилось  до  тринадцати  и  четырнадцати;  затѣмъ  въ  этому 
еще  прибавились  навязанныя  отдѣльно,  какъ  прибавочныя,  десять 
струнъ,  которыя  уже  слѣдовательно  не  могли  быть  сокращаемы  паль¬ 
цами  макъ  грифиыя  струны,  и  потому  наотроивалиоь  всяшй  разъ  въ 
той  гаммѣ,  какая  требовалась  при  исполненіи  извѣстной  композиція. 
Бъ  1606  году  имѣлось  семь  родовъ  лютенъ:  большая  ОЫаоЬш, 
В  аз 8,  Тепѳг,  СкогШ-АЫ ,  Візсапі,  малый  ІНвсапі  и  малая  Осіаѵа. 
АН- лютня  или,  какъ  называли  ее  у  Нѣмцевъ,  ВескіекогШ-АЫ ,  была 
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самою  употребительною;  бблыпіе  же  виды,  названные  сначала,  уио- 
треблялись  исключительно  для  генералбассной  игры.  Бъ  семейству  же 
лютенъ  слѣдуетъ  причислить  и  торбу,  особенно  бывшую  у  потребитель - 
мой  игъ  Италіи.  Создался  этѵгъ  инструментъ,  судя  по  его  устройству, 
изъ  видоизмѣненія  лютни;  можно  даже  приблизительно  опредѣлить  и 
время  его  происхожденія.  Р«  времена  Галиллеи  жилъ  въ  Италіи  вир¬ 
туозъ  на  лютнѣ  Антоніо  На  ль  ди-  ему-то  обязанъ  самый  крупный 
видь  торбы  и  первообразъ  этого  инструмента,  Романская  торба  или 
Кгтяррѳна,  своимъ  просхокденіемъ.  Инструментъ  этотъ  величиной 
былъ  футовъ  въ  шесть  (даже  больше  того  въ  романской  торбѣ).  Въ 
-венъ  имѣлись  два  оѣдалища  колковъ,  имѣвшихъ  два  разныхъ  назна¬ 
ченія:  один  колки,  расположенные  близь  конца  длинной  шейки  инстру¬ 
мента,  регулировали  струны,  проходящіе  надъ  грифомъ,  интеркаллы 
котораго  обозначались  дѣленіями,  другіе  же  побочные  колки,  распо¬ 
ложенные  на  верхнемъ  концѣ  инструмента  служили  для  струнъ  протя¬ 
нутыхъ  съ  боку  грифа.  Первыхъ  струнъ  было  шесть  на  романской 
торбѣ  и  восемь — на  падуанской  (менѣе  длинный  и  болѣе  широкій 
видь  инструмента);  вторыхъ  же  какъ  на  томъ,  такъ  и  на  другомъ 
инструментѣ  имѣлось  восемь.  Понятно,  что  при  такой  величинѣ,  при 
такой  крупности  размѣровъ  грифа,  торба  не  годилась  для  исполненія 
бѣглыхъ,  колоратурныхъ  вещей;  но  для  гармонической  игры,  для  игры 
танъ-мавнввемой  генералбассной,' романская  торба  была  инструментомъ 
настолько  подходящимъ  къ  дѣлу,  что  она  даже  во  второй  половинѣ 
прошлаго  вѣка  не  исчезла  ивъ  употребленія,  какъ  нѣчто  могущее  со¬ 
бой  въ  мірѣ  гариоинчсской  игры  дать  очень  многое.  Любрма  была 
тврбенцотвя  настолько,  что  даже  дѣлаемы  были  опыты,  нельвя  ли 
клавіатурнымъ  инструментамъ  придать  характеръ  тона  лютни-любимм- 
Цн,  Дли -этого  пробовали  снабдить  шпшютъ  или  вирпшалъ  жильными 
струнами,  оставляя  устройство  молоточковъ-военроюводитѳлей  топавъ 
іМИѣ  отнявшихъ  остро  перьевъ.  Такъ  по  крайней  мѣрѣ  былъ  сдѣланъ 
изобрѣтенный  Бахомъ  Ьамітсіатг  (фортепьяно-лютня)  и  схожій  съ 
-цимъ,  выдуманный  и  сдѣланный  въ  Гацбургѣ  мастеромъ  Фишеромъ, 
ТЫогбт/ІЩкІ. 

Еще  богаче  я  разнообразнѣе,  чѣмъ  семья  инструментовъ  струйныхъ, 
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была  семья  духовыхъ  инструментовъ.  Замѣчательнѣйшіе  между  янки 
были  слѣдующіе: 

Два  вида  маленькихъ  органовъ:  реьалъ  и  позитивъ.  Рсшлъ  соб¬ 
ственно  былъ  буквальный  органъ,  уменьшенный  въ  своихъ  размѣрахъ. 
Трубки  его  отличались  отъ  органныхъ  трубокъ  главнымъ  образомъ 
тѣмъ,  что  онѣ  далеко  не  были  такъ  длинны  какъ  ноелѣднія.  Вслѣд¬ 
ствіе  этаго  инструментъ,  занимавшій  мало  мѣста  м  возможный  для  пе¬ 
реноски  изъ  одного  помѣщенія  въ  другое,  представлялъ  собою  много 
удобствъ  для  различныхъ  случаевъ  необходимости  имѣть  органъ,  въ 
которыхъ  онъ  замѣнялъ  его  очень  удачно.  Понятно,  что  тонъ  ого,  какъ 
тонъ  нашей  крупной  фисгармоники,  не  былъ  далеко  такъ  благороденъ 
и  свѣтелъ,  какъ  тонъ  органа,  но  при  воемъ  томъ  органныя  свойства 
инструмента,  возможность  имѣть  на  немъ  продолжительные  до  желанію 
тоны,  дѣлали  его  весьма  полезнымъ  и  удобнымъ.  Позитивы  ( отдам 
ріссіоіі ,  огдапі  (И  Іедпо)  были  также  очень  употребительны.  Инстру¬ 
ментъ  ѳтотъ  былъ  еще  меньше  по  конструкціи  чѣмъ  Регам ;  воздухъ 
добывался  на  немъ  самимъ  играющимъ  посредствомъ  двойныхъ  вдува- 
льниковъ-мѣховъ,  на  подобіе  нашей  фисгармоники.  Величина  позитива 
была  такова,  что  переноска  его  оъ  мѣста  на  мѣсто  не  представляла 
никакихъ  неудобствъ;  такъ  что  онъ,  какъ  органъ  легко  переносимый, 
даже  назывался  „ог§апо  рогіаііѵо11  или  просто,  сокращенно  ,,иорт«тивъ“. 

Въ  продолженіи  нѣскольхъ  столѣтій  былъ  очень  любимымъ  инстру¬ 
ментомъ  въ  западной  Екцовѣ  рожокъ  (согпеііо)-,  его  простой  по  устрой¬ 
ству  корпусъ,  имѣвшій  семь  тоновыхъ  отверстій,  дѣлался  и&ъ.  дерева 
и  былъ  или  прямой,  или  изогнутый  съ  однимъ  колѣномъ,  отчего  и 
получилось  два  рода  рожка:  прямой  рожокъ  и  щбмтлй  рожокъ. 
Игра  на  этомъ  инструментѣ  была  не  легка;  звукъ  воспроизводился 
посредствомъ  мундштука,  сдѣланнаго  на  подобіе  трубнаго,  только , нѣ¬ 
сколько  уже  его  я  изъ  дерева.  Самый  естественный  діапозокь  роща 
простирался  на  двѣ  октавы,  отъ  а  иди  д  до  в;  тонъ  инструмента 
былъ  чистъ,  но  нѣсколько  рѣзокъ  и  жестокъ,  въ  особенности  у  пря¬ 
наго  ронша.  Разные  виды,  подраздѣленія  рожка  бьш  слѣдующіе:  сот- 
пеШпо ,  по  своему  строю  квинтой  выше  обыкновеннаго  и  нѣсколько 
меньшій  его  по  величинѣ;  согпоп  или  сотШо  іогіо~—  большій  по 
величинѣ  чѣмъ  обыкновенный  согпеііо,  и  отличавшійся  тономъ  почти 
до  непріятности  жесткимъ;  согпеіо  тиіо ,  съ  мягкимъ  и  нѣжнымъ  то- 
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ямъ,  инструментъ  пользовавшійся  большими  симпатіями  за  овею  пѣ¬ 
вучесть.  Рожокъ  шлъ  инструментъ  оркестровый  держался  очень  долго; 
только  съ  ХѴШ-го  столѣтія  начала  утрачиваться  его  популярость,  но 
и  яри  «юнъ  вое-тали  нельзя  слазать,  чтобъ  онъ  тогда  исчезъ  изъ 
употребленія  въ  оркестрѣ. 

Очень  обширную  семью  представляли  собой  фаготные  и  гобойные 
инструменты.  Отличались  тогдашніе  типы  втой  семьи  отъ  нашихъ  со¬ 
временныхъ  фаготовъ  и  гобоевъ  тѣнь,  что  звуиъ  воспроизводился  въ 
нихъ  яѳ  посредствомъ  мундштука,  кань  ото  есть  теперь,  а  посред¬ 
ствомъ  особеннаго  напоили  ши,  лучше  сдавать,  йенъ  бы  расширенія, 
сумки,  иъ  мотору»  воздухъ  вдувался  кань  въ  резервуаръ  и  изъ  ко¬ 
тярой  онъ  уже  направлялся  въ  звуковой  атифатъ  инструмента.  Такой 
чиСТой,  тонкой  сравнительно  интонаціи,  намъ  нашъ  гобой,  инструментъ 
поэтому  имѣть  не  могъ:  звуки  его  напоопали  собой  какъ  бы  кряканье 
гуся,  за  это  инструментъ  даже  и  получилъ  свое  названіе,  бывшее 
сначала  насмѣшкой,  а  впослѣдствіи  обратившееся  въ  общее  ина 
всѣхъ  тимовъ  втой  семьи — ріпдгта  (отъ  діпдгіге — квакать,  крякать). 
Древнѣйшій  родъ  ѳтаго  фагота  былъ  тммеръ ,  бомбицш  (оъ  воз  ду¬ 
ховымъ  же  резервуаромъ -капсюлемъ),  инструментъ  очень  богатый  но 
видамъ,  регистръ  которыхъ  взятый  вмѣстѣ  обнималъ  собой  пять  съ 
половиной  октавъ  (отъ  нижияго  #  вольшшго-бассоваго  или  доппслъ- 
квтатаго  поммера  до.  высокаго  А  дискантоваго  поммера). 

'  Корпусъ  ствола  былъ  устройства  весьма  несложнаго  и  имѣлъ  въ 
себѣ  шестъ  звуковыхъ  отверстій  и  нѣсколько  клапановъ.  Когда  зву¬ 
ковой  капсюль  впослѣдствіи  мало-по-малу  облагородился  и  усовер¬ 
шенствовался  въ  своемъ  устройствѣ,  тогда  семья  гобоевъ  отдѣлилась 
отъ  семьи  помп  еровъ,  и  въ  1599  году  баесовой  поммѳръ  названъ  былъ 
ферврскиігь  каноникомъ  Афраніо  (усовершенствовавшимъ  этотъ  инстру¬ 
ментъ)  фаттом»\  гобой  же  пошелъ  отдѣльно  въ  овоѳмъ  развитіи,  и 
Мь  1700  году  имѣлся  уже  самъ  но  себѣ  въ  довольно  многихъ  отлич¬ 
ныхъ  одинъ  отъ  другаго  видахъ:  оЪое  Ьтза  (дгтА  Мюіз),  самый 
крупный  азъ  анхъ;  оЪое  саше, ,  получившій,  будучи  усовершенство¬ 
ваннымъ,  названіе  англійскаго  рожка ;  оЪое  ріссоіа ,  изъ  котораго 
произошелъ  нашъ  теперешній  гобой;  оЬое  батоге ,  оЪое  Іопда  (из¬ 
вѣстій  уже  въ  1680  году),  по  величинѣ  равный  почти  бассовому, 
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по  регистру  же  лежавшій  всего  терціей  ниже  оЬоѳ  ріоооЦ  послѣдшй 
видъ  инструмента  отличался  особенно  пріятнымъ  топомъ; 

Усовершенствованный  Афраніѳнъ  фагоп»  имѣлъ  уже  дйойлойстюмь-; 
корпусъ,  восемь  отверстій  и  два  клапана;  темъ  имѣлъ  онъ  дріятцый,- 
мягкій,  судя  потому,  что  его  называли  Воісйто^  І)оітт,  Вашему 
фаготу  соотвѣтствовалъ  СкогШ-^адоЫ  ил  Ворреі*  Кагікоі ;  кромѣ 
этого  вида  инструмента  имѣлись  еще  нѣсколько  друпиъ,:  а  именно; 
Оиагі-ГадоН,  РадоМо-ріссоІо,  съ  нижнимъ  тономъ  что  било 
квартой  нижеСЬогівігфагота;  Оиті-  РадоЫ.  квинтой  ниже  п»  регистру, 
чѣмъ  предъидущій  слѣдовательно  девятью  тоиамж  жиже  СйотіяЦшюта; 
СШга~РадоН,  (съ  соп4га~С),  изобрѣтенный  Шрейберомъ  ішь  Ш№> 
году, — инструментъ  весьма  замѣчательный  во  глубинѣ  своего  регистра.: 
Къ  семьѣ  фаготовъ-же  прамадлѳжалн  и  тавъ-навыиаемшя  ЯапкШы 
или  ЯосШі'и  —  инструменты  съ  корпусомъ  не  длиннѣе  «доивадоиг 
дюймовъ.  Гамма  тоновъ  ракетты  была  не  непрерывная,  такъ  какъ  нѣ¬ 
которые  тоны  или  воспроизводились  іа  этомъ  инструментѣ  съ  трудомъ,- 
или  вовсе  не  воспроизводились;  сила  тона,  инструмента  была  ме  нѳляка- 
въ  соединеніи  съ  Ѵіоіа  4а  (Затѣя,  или  другимъ  струніымъ  инстру¬ 
ментомъ  и  вдобавокъ  въ  рукахъ  хорошаго  виртуоза  одмако  звучала 
ракетта  очень  пріятно.  Усовершенствованъ  этотъ  инструментъ  і  сдѣі 
ланъ  въ  новомъ  видѣ  подъ  именемъ  8іѳск-ГадШ'а  былъ  Денверомъ 
въ  Нюренбѳргѣ;  имъ  же  былъ  усовершенствованъ  Гобой  и  изобрѣтенъ 
Кларнет.  Подобная  ракеттамъ  сейм  инструментовъ  была  сейм  Кра~ 
морн»  ил  Корнамуш ,  имѣвшихся  въ  пяти  видахъ  и  обжимавшихъ 
(воѣ  вмѣстѣ)  діаповонъ  отъ  С  до  дГ;  затѣмъ  цѣлый  рядъ  тугихъ  ян- 
стру ментовъ,  имѣвшихъ  въ  основаніи  своемъ  все  тогъ  же  фашго- 
гобой,  какъ  напр.  Согштта  (инструментъ  еъ  очень  мягкимъ  то¬ 
номъ),  Вогбит,  имѣвшаяся  въ  нѣсколькихъ  видахъ,  изъ  которыхъ 
любимѣйшимъ  былъ  Ва88ате11п  (соотвѣтствовавшая  поммеру  и  фае 
готу,  но  сгь  болѣе  мягкимъ  чѣмъ  оба  эти  инструмента  тОиоМъі), 
Ворріопо ,  имѣвшійся  въ  трехъ  видахъ,  очень  схожій  съ  вериамуэой 
инструментъ,  но  съ  тономъ  болѣе  мягкимъ  чѣмъ  у  послѣдней,  ЯгАігдо 
п,  инструментъ  подобный  Ворріѳпо  но  величинѣ,  но  съ  .рѣзкимъ; 
крикливымъ  ТОНОМЪ.  .1  • 

Представителями  мѣдныхъ-духовыкъ  инструментовъ  были  трот 
боны,  имѣвшіе  уже  тогда  весьма  близкое  въ  нашему  теперешнему 
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успгройстто.  іісіввггвемю,  что  тромбсяы:.!  были  ’ивотруіенхамм 1  шгау- 
лярвійшиів/изъ  мѣхъ  шіѣднихъ-дужовнхъ,  лш*гь  калъ  іа  шпъ  въ 
извѣстномъ  регистрѣ  полупилась шмига;  юмяауіопѵ  не  цшло  быть  въ 
то/црвмжіу.-дружъ  мѣдиняъ  .ищгруншшдеы  8в  тролбмгами  ио  оте- 
пени  Ьвлпалій  .слѣдовала  щруйп,  нмѣипая  .таиіве  «ъ  тему  временя, о 
которомъ  лдетѵ  ріиь,  довольно  ныроботеняое  устройство. 

.  .Въ  ІТІнмгѵ  оѣлѣ  пѣюе  в®  церквахъ  .ж  ланеллалъ  чисто  оеёдмя* 
лою  сѵ  норой  іаі  духовыхъ  яеоируиеятаіъ;  дѣлами»  ото  Ніи  уви¬ 
ливал  ггалоса.  хора  инструментал  ыиии  ешовааш  вал  «вреду*  то  а 
другое,  ирнчщь  п  обоихъ  олунаяяъ  шоарументаіыме  инвгоишш 
’  бадоеиять  тми  ничѣмъ  инымъ  калъ  тѣягь  же  номеромъ  хореваго 
вѣвія  яодоженнаго  для  иовтруіютовъ.  Доюшако  конца  ХѴІ-го  вѣкамъ 
шрѣ  таков»  рвда<;церл»лией  воаміьно^Ннсѵруѵтміыый  музыки  депу- 
<аомпю- только  духовые  метругагаргИ!  иеёлючмвльн»~-вромѣ  орлана, 
этага  .мюцід«ьно  і.церковнмго  лввтруілешп— ѵоіыю  тромбоны  и  рожки, 
слѣдовательно  діаметрально- протллоиомяадо  нашему  взгляду  ва  дѣло. 
Тояыпо  съ  начала  XVII  вѣка  начинаютъ,  вводить  въ  употреблен»  въ 
цермвной^мумылѣ  струнные  иотружмты  .-Лучшія  указанія  иа  развитіе 
инструментальной  пушки  за  вмв  ѳтоггъ  періодъ  времени  представляетъ 
оотинежі»  Михаила  Преторию  .„Байарда  Мшяюцга^,  гдѣ  объяовемо  до» 
вольно  подробно  валъ  устройство  самыхъ  ннотрумсяъюъ  того  времени, 
пщь  и  употребленіе  ихъ  въ  церковной  компееицш  лучшими  комоони- 
стами  той  амоки,  въ  оаебевиооям  Венеціанцами.  Изъ  этихъ  объ¬ 
ясненій  Преторіуса.  шдюь  между  1  мрвжмъ,  что  .  родственность  между 
инструментами  духѳлнаи  и  струивши  ■  вообще  способъ  соединенія 
тѣхъ  ■  другихъ  въ  одинъ  хоръ  существовали  въ  такомъ  видѣ:  рожка, 
дмвмангв+віаш  я  >  флейты,'  соединись  дошли  верхніе  колеса  хора; 
флейты  трехъ  видовъ,  съ  фаготомъ  Ц  тромбономъ  давали  въ  резуль¬ 
татѣ  «етырохъ-голосий  хоръ;  іинвімьмые  .гобои,  долчкшн,  иомнеры  и 
тромбоны,  («старший  -также  четырваимгеиосый  хоръ,  но  лежавшій  въ 
.  вйскмьсо>  болѣе  литомъ  діашнюмѣ,  чѣягьпірѳдъщущео  ооедииѳліе;  к- 
кердъ/ струнныхъ  шьетрумемчвъ  обѣихъ  ,  сежей  давалъ  само  по  себѣ 
разумѣете  полный  хоръ  въ  чешуе,  пятъ  и  .  т.  д.  голосовъ.  Такія 
’  ррулпы,  или  отдѣляю  одна  ось  друзой,  или  «ведшимъ-  вмѣстѣ,  н  со¬ 
ставляла  :  чмсію-иаетрумшииіыше  номера.  Ооедмавлись  въ  отдѣльный 
яѳръ  явоуда  цдмиядоневыв  яж^уяеяты:  шикнетъ;  торба,  лютик,  бое- 
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дура,  дира;  баооъпмра  давала  въ  этапу  случаѣ  фундаментъ  юру; 
ее  менѣе  удачна  исполняла  ту  же  роль  ж  бассъ-шла.  Хоръ  тавота 
рода,  если  вѣрить  указанію  Преторіуса,  имѣлъ  въ  себѣ  много  чрезвы- 
чайной  принести  тона  и  давал»  прекрасные  вффе®ш;тпигь  на  образ* 
чинъ  таковыхъ  Преторіуоъ  усаливаетъ  да  метет  Жака  де^Ворга 
„Едгсзш  ^68и8?',  составь  кнотрукштовъ  п  пой  вошызицін  ішювгь: 
2  торбы,  2  лютни,  2  цитры,  4  клюициибалль  и  айинстюѣ/  7  віолъ 
(ёа  $атЬа),  2  флейты,  и  1  большая  віола,  всего  семь  голосовъ  ин¬ 
струментовъ  къ  ноторшгь  пріобщены  два  ееправе  и  одинъ  альтъ  во** 
к&львыхѵ  голосовъ;  исполнялась  эта  композиція  безъ  органа.  Аффектъ 
такого  сочетали  ио  увѣренію  Преторіуса  бывъ  «ноль  великъ,  что  ка¬ 
залось  отъ  звуковъ,  всѣхъ  ѳтихъ  струнъ  вое  дрожало  въ  щерим;  но-1 
вѣрить :  послѣднему  нетрудно,  ибо  дѣйствительно  приведенная  вЫню 
хшіниаща  очень  сильна.  Дреторіуоъ~ае  говорить  и  о  слѣдующимъ 
способѣ  соединены  голосовъ  съ  мнвтруюентаин;  четыре  Нальчика  «о-* 
прело  ставится  на  четыре  росныя  мѣста  такъ  что  первый  стоитъ  у 
органов  четвертый  у  інШ  (т.  ѳ.  у  хора  капеллы);  ош  воютъ  одинъ 
за  другимъ  *  свои  партіи  и  имъ  отвѣчаютъ  весь  ,,сЬош  ріет»  ѵооайя 
еі  шігитеиіаііз44  н  органъ;  такой  сноообъ  вымолнѳиія  назывался  у 
Итальянцевъ  Сопоегіоз  ріепнв.  Авомпонировалъ  каждому  ивѣ  четырехъ 
мальчиковъ  въ  Оомсегію  ріѳвіш  одинъ  ивъ  слѣдующихъ  инструментовъ; 
рыгалъ,  повитжвгь,  клавицимбал  лы,  лютня  млн  торба;  органистъ  при 
этомъ  имѣлъ  въ  виду,  что  когда  моетъ  мальчикъ,  то  ма  органѣ'  или 
совершенно  же  надо  акомпашрсооть,  или  надо  акомиапировать  въ  самихъ 
малосильныхъ  регистрахъ;  когда  яве  преть  Окота,  ріемв,  то  оргажь 
можетъ  вступаю  въ  общую  массу  звука  еъ  регистрами  сильными.  1 
Между  Венеціанцами,  вообще  бывшими  главными  '  пропагандистами 
инструментальной  композиціи,  Джіованни  Габріели  и  Клавдій  Монте- 
вердѳ  особенно  замѣчательны  своими  стремленіями  сколь  возможно' от* 
дѣлить  внетру  ментальную  музыку  отъ  вокальной  и  предать  первой, 
хотя  бы  .  даже  въ  формѣ  акомпаншюнта,  полноту  и  самостоятельное 
в  каченіе.  Оба  эта  коммѳвиста  болѣе  всѣхъ  другихъ  начали  выходив 
за  предѣлы  того,  чтобъ  инструментальный  аквмпаниментъ  былъ  лишь 
удвоеніемъ  ноющихъ  голосовъ;  именно  ямъ  чуть  іи  не  нервамъ  оба-* 
шм  своимъ  сущѳотамявіемъ  чмсто-инструневггальнме  оіеюевты  авои* 
лшимепа  такъ  называемыя  ІЬюурнели  и  Симфоніи.  Симфоніей 
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называлось  ицвгрумеіталыюв  введеніе  къ  нѣиію,  \щъпредѳврытёмной 
риггуіяюін,  а  подъ  Ритурнелью  шшимаммь  собственно  инструментальные, 
раздѣляющій  пѣвческую  композицію  на  часта,  промежуточные  номера. 
Симфоніи  эта  и  ритурнели  были  свободво-фориеивыа  композиціи  ши, 
говора  другими  словами,  вовсе  безформенныя;  „омѣ  были  похожи  на 
то44,  поясняетъ  Преторіусъ,  „вамъ  обыкновенно  фавтавируетъ  орга¬ 
нистъ  иди  кламицвжбаллнотъ  прежде  чѣмъ  начнется  самое  иѣніе,  ко¬ 
торое  «въ  долженъ  сооровомсджіъи.Въ  вачесггвѣ  симфоній  исполнялись 
иногда  небольшіе  танцы,  или  даже  просто  положенный  для  однихъ 
инструментовъ  мадрмгадъ;  часто  бывало  ж  то,  что  роль  ритурнели 
играла  какая-нибудь  сальтареш,  сарабанда,  или  даже  положенная  для 
инструментовъ  канцонетта.  Симфонія  служила  нѣкоторымъ  образомъ 
въ  тому,  чтобъ  возбудить  вниманіе  слушателя  къ  имѣющему  начаться 
пѣнію,  а  ритурнели  давали,  возможность  уравяообразить  самую  компо¬ 
зицію,  прерывая  пѣніе  инструментальными  номерами.  Преторіусъ  срав¬ 
ниваетъ  симфонію  и  ритурнель  съ  двумя  формами  инструментальной 
композиціи,  въ  то  же  время  приблизительно  начавшими  свое  суще¬ 
ствованіе,  а  именно  съ  Сонатой  и  Канцоной,  примѣры  которыхъ 
Джіованни  Габріели  оставилъ  множество.  Предварительно  подъ  назва¬ 
ніемъ  сонаты  разумѣлось  чисто  инструментальная  композиція,  подъ 
именемъ  же  канцоны  композиція,  возможная  и  для  исполненія  чело¬ 
вѣческими  голосами.  Такъ  объясняетъ  это  Преторіусъ:  „80паіа“(а  во- 
напёо)  такъ  и  названа,  потому  что  исполненіе  ея  невозможно  при  по¬ 
средствѣ  человѣческихъ  голосовъ41.  Такой  опредѣленной  формы,  какую 
имѣетъ  соната  въ  наше  вреня,  тогда  еще  она  не  имѣла  и  еще  менѣе 
того  опредѣленна  была  форма  канцоны.  Обѣ  онѣ  обрабатывались  обык¬ 
новенно  очень  многоголосно,  но  впрочемъ  канцона  все  же  менѣе  мно¬ 
гоголосно  чѣмъ  соната.  Понимать  однако  это  выраженіе, — менѣе  мно¬ 
гоголосно — слѣдуетъ  относительно,  такъ  какъ  и  канцоны  того  времени, 
о  которомъ  идетъ  рѣчь,  писались  даже  десяти  и  двѣнадцати-голосныя; 
что  же  касается  сонаты,  то  попадаются  сонаты,  написанныя  въ  двад¬ 
цать  голосовъ  и  болѣе  того.  Несмотря  на  чисто-инструментальное  зна¬ 
ченіе  сонаты,  какъ  объясняетъ  ее  Преторіусъ,  бывали  тѣмъ  не  менѣе 
случаи,  когда  и  соната  исполнялась  при  помощи  человѣческихъ  голо¬ 
совъ;  но  только  при  этомъ  главная  роль  все  же  выпадала' не  на  долю 
пѣнія,  а  на  долю  инструментовъ.  Инструменты,  предпочтительно  не- 
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родъ  ворошки  употреблявшіеся  дяя  тмвго  рода  юмпозвдій  были,  ванр. 
у  Джіѳваяин  Габріеля,  слѣдующіе:  тромбона,  фаічгсы  іміолы  (4а 
§атЬа)  для  нищихъ  голосовъ;  рожай,  віола,  потерн  и  пр.  —  для 
среднихъ;  віолвны,  флейты,  гобои— для  верхнихъ;  къ  вамъ  вривееди*- 
нялея  тогда  органъ,  какъ  нѣчто,  могущее  восполнять  собой  голосъ 
каждаго  изъ  духовыхъ  инструментовъ  отдѣльно,  и  весь  хоръ  вмѣстѣ 
взятый.  Одна  изъ  замѣчательныхъ  и  характерныхъ  чертъ  композицій 
того  времени  въ  мірѣ  вокально-инструментальной  музыки-  было  -такъ 
называвшееся  тогда  ЕсЫ  (эхо),  т.  е.  уотронваніе  повтореній  одной 
группой  того,  что  исполнила  другая;  любимъ  былъ  ятоть  эффектъ  до 
чрезвычайности  в  популяренъ  настолько,  что  чуть  не  всякій  ком  по¬ 
меть  того  времени  примѣнилъ  его  къ  дѣду;  устроивадось  повтореніе 
такимъ  образомъ:  инструментальная  грунна  играла  извѣстную  фразу 
сально  н  полно,  вслѣдъ  затѣмъ  хоръ  повторялъ  ату  же  фраву  не  громко, 
мягко,  иногда  йоднымъ  хоромъ  нкоо-тосе. 
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1-  Приложеніе  (къ  гл.  VI.) 

„АѴЕ  МАША" 

соч. 

ЛРКЛДЕЛЯ. 

(Для  Сопрано,  Альта, Тенора  и  Баса  а  Сареііа.  ) 

.  ,  I  1  і  .  .  . 
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II 

ЗД  Приложеніе  (къ  гд.  ѴП.) 

„ЗА  Ы^Е-.ВЕ6ША‘.‘ 

ОРЛАНДО  ЛАССО. 

(Для  Сопрано, Альта  Тен.  в  Баса.) 


і.  1 
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3-  Приложеніе  (къ  гл.УШ.) 

АБОКАТѵГОЗ  те: 

соч. 

ПАЛЕСТРИНЫ. 

(Для  Сопрано,  Альта, Тенора  ц  Баса.) 


€€ 
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Объясненія  къ  приложеніямъ 


Приведенныя  здѣсь  композиціи  Аркаде  ля,  Палестрины  и  Орланда  Лассо  изложены  иа  двухъ  систем- 
мать  и  съ  современными  ключами  для  удобства  чтенія.  По  поводу  ,,Аѵе  Магіаа  Арваделя  не  лиш¬ 
нимъ  будетъ  замѣтить  слѣдующее:  признавая  терцу  за  консонансъ,  Аркаде  ль  находилъ  очевидно  тѣмъ  не 
менѣе  соотвѣтствующимъ  избѣгать  терцы  въ  важнѣйшемъ  моментѣ  композиціи;  финальный  аккордъ  (пе¬ 
редъ  Атеп)  лишенъ  терцы  —  такъ  упорно  держалось  мнѣніе  о  гармонической  непригодности  терцы  на 
ряду  съ  другими  вонсоннрующими  интерваллами.  Другая  характерная  черта  композиціи  —  небреженіе  по 
отношеніи  къ  тексту,  отличающее  вообще  компонистовъ  Нидерландской  школы;  во  многихъ  тактахъ  при¬ 
веденной  композиціи  акценты  текста  остаются  внѣ  соотвѣтствія  съ  акцентами  музыкальной  комбинаціи; 
такъ  слово  Магіа  то  имѣетъ  акцентъ  на  2-омъ  слогѣ,  то  имѣетъ  его  на  1-омъ  слогѣ;  слово  ога 
акцентируется  то  на  1-омъ,  то  на  2-омъ  слогѣ  и  т.  д. 


Композиція  Орландо  ЛаСсо,  будучи  изложена  на  двухъ  системмахъ,  благодаря  своимъ  мензураль¬ 
нымъ  подробностямъ  приведена  здѣсь  безъ  текста;  текстъ  втотъ  слѣдующій:  „Заіѵе  Ке$іпа  тізегі- 
согЛіае  ѵііа  ЛиІсеЛо  еі  врез  повіга  ваіѵе.  А<1  іе  сіататив  ехиіев  Шіі  Еѵае.  А<1  Іе  визрігатив 
$етепіеѳ  еі  Яепіев  іп  Ьас  Іасгушагиш  ѵаііе.  Бда  ег#о  іііоз  Іиов  тізегісогсіез  осиіоѳ  аЛ  поз 
сопѵегіе. 


Что  иасается  приведенной  здѣсь  композиціи  Палестрины,  то,  будучи  незначительной  по  размѣрамъ, 
они  представляетъ  тѣмъ  не  менѣе  собою  одинъ  изъ  очень  хорошихъ  образчиковъ  чистоты  церковнаго 
Палестрнновсваго  стиля  н  въ  особенности,  если  ее  сопоставить  съ  приведенной  здѣсь  композиціей  Ор¬ 
ландо  Лассо,  являющей  собою  какъ  разъ  противуположныя  черты  со  стороны  сложности,  даже  нѣкоторой 
запутанности  ея  мензуры. 
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■Часть  ХИ-5Т 

ОПЕРНЫЙ  СТИЛЬ 

РАЗВИТІЕ  МУЗЫКАЛЬНАГО  ИСКУССТВА 

ДО  КОНЦА  XVIIIго  вш. 


Исторія  муішп.Ч.  Ш. 
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АРІОЗНЫИ  СТИЛЬ,  РЕЧИТАТИВЪ  И 

ОПЕРА. 


Эллинисты  конца  ХѴІ-го  вѣка  и  Бардивекая  академія.  —  Галиллѳи  и 
Каччини. — Людовико  Віадана  и  Агаццари. — Джокапо  Пери  и  первыя 
оперы. — Первоначальные  оперные  речитативъ  и  аріозный  стиль. — Новое 
значеніе  инструментальной  музыки  при  вокальной.  — Монтевѳрдѳ  и  его 
роль  въ  дѣлѣ  развитія  оперы. — Послѣдующіе  компонисты. — Кавалли. — 
Карнесами  и  драматическій  стиль  въ  области  ораторіи  и  кантаты. — 
Цѳсти. — Венеціанскіе  оперные  компонисты. 


Въ  ХѴІ-омъ  столѣтіи,  все  большее  количество  представителей  музы¬ 
кальнаго  искуства  заражалось  давно  привившимися  въ  христіанству 
вліяніями  эллинизма.  Композиторы  всѣми  силами  стремились  провести 
въ  жизнь  идеи  греческой  драмы  съ  музыкой,  находя  такого  рода  форму 
болѣе  соотвѣтствующею  извѣстнымъ  требованіямъ,  чѣмъ  существовав¬ 
шія  въ  то  время  свѣтскія  представленія  съ  музыкой.  Всякій  понималъ, 
что  выдѣленный  изъ  многоголосной  комбинаціи  голосъ,  сопровождаемый 
остальными  голосами  той  же  комбинаціи,  изъ  которой  онъ  отторгнутъ, 
порученными  инструментамъ,  есть  далеко  не  то,  что  требуется.  Мно¬ 
гимъ  было  ясно,  что  въ  дѣлѣ  свѣтскихъ  представленій  съ  музыкой 
контрапунктъ  со  всѣми  его  тонкостями  не  только  не  можетъ  служить 
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Аріозный  стиль,  речитативъ  и  опера. 


главнѣйшимъ  элементомъ  композиціи,  но  даже  можетъ  повредить  дѣлу 
въ  смыслѣ  уничтоженія  тѣхъ  условій,  благодаря  которымъ  мелодія, 
соотвѣтствующая  хоть  сколько  нибудь  словамъ  текста  по  своему  худо¬ 
жественному  содержанію,  является  началомъ  господствующимъ  надъ 
акомпаниментомъ.  Чувствовалась  потребность  поставить  дѣло  развитія 
свѣтскихъ  представленій  съ  музыкой  на  совершенно  иную  почву;  необ¬ 
ходимо  было  дать  музыкѣ  представленій  возможность  имѣть  драмати¬ 
ческій  смыслъ  и  значеніе  въ  связи  съ  содержаніемъ  текста,  возможность 
имѣть  сравнительно  большее  чѣмъ  онаимѣла  прежде  богатство  и  многообразіе 
ритма  и  извѣстнаго  рода  самостоятельность  мелодіи  по  отношеніи  въ  авом- 
панименту,  невозможную  при  прежнихъ  условіяхъ  существованія  мадри¬ 
гало-образныхъ  интермедій.  Всѣ  эти  были  задачи,  надъ  раврѣиіевіаиъ 
которыхъ  трудились  многіе  видные  представители  музыкальнаго  яокусгаа 
послѣдней  четверти  ХѴІ-го  вѣка.  Самую  видную  роль  въ  дѣлѣ  такихъ 
стремленій  привить  идеи  греческой  драмы  съ  музыкой  къ  исвуству 
ХѴІ-го  вѣка  играетъ  Флоренція,  одинъ  изъ  тогдашнихъ  выдающихся 
музыкальныхъ  центровъ,  городъ  служившій  исключательнымъ  пунктомъ, 
стягивавшимъ  въ  себѣ  самыхъ  завзятыхъ  эллинистовъ,  самыхъ  горя¬ 
чихъ  поклонниковъ  идеи  греческой  драмы  съ  музыкой. 

Во  Флоренціи  жилъ  въ  то  время  нѣкто  Джіованни  Барди  (изъ  граф¬ 
ской  фамиліи  Верніо),  человѣкъ  съ  огромнымъ  и  всестороннимъ  обра¬ 
зованіемъ,  самъ — поэтъ  и  композиторъ.  Его-то  домъ  и  служилъ  обык¬ 
новеннымъ  мѣстомъ  сборища  всего,  что  было  тогда  во  Флоренціи 
блестящаго  и  даровитаго  по  части  поэзіи  и  музыки;  въ  нему  сходи¬ 
лись  на  вечера  поэты,  ученые,  компонисты  и  теоретики;  нѣкоторые  изъ 
нихъ  въ  концѣ  концовъ  составили  изъ  себя  родъ  академіи,  какъ  оно  тогда  и 
называлось,  занимавшейся  спеціально  разрѣшеніемъ  всѣхъ  интересов- 
шаго  вопроса:  какимъ  бы  образомъ  возстановить  хотя  бы  въ  новой 
формѣ,  съ  новыми  задатками  дальнѣйшаго  развитія,  возможность  того, 
что  было  въ  Греціи — возможность  переживать  тѣ  впѣчатлѣнія,  какія 
переживали  Греки  отъ  своей  драмы  съ  музыкой?  Когда  Джіованни 
Барди  въ  1592  г.  былъ  отозванъ  въ  Римъ,  гдѣ  Шва  Климентъ  VIII 
предложилъ  ему  званіе  шаезіго  (Іа  сашега,  прежній  его  кружокъ  сгруп¬ 
пировался  вокругъ  личности  даровитаго  Джакопр  Кореи.  Самыми  выда¬ 
ющимися  членами  этого  кружка  были  Винченцо Галиллеи,  Пьэтре  Строццц, 
Жироламо  Меи,  Октавіо  Ринуччини,  Джуліо  Каччини  и  вступившій  въ 


ОідіІііесІ  Ьу  С.оодІе 


Аріоиый  сталь,  ркчитатівъ  и  онвра.  & 

ягь  общество  позднѣе  остальныхъ  Джакопо  Пери.  Воѣ  эти  люди,  расхо¬ 
дись  отчасти  въ  нѣкоторыхъ  мнѣніяхъ  относительно  тѣхъ  путей,  какими 
можно  будетъ  создать  истинныя  свѣтскія  представленія  съ  музыкой, 
были  однако  согласны  другъ  съ  другомъ  на  счетъ  того,  что  съ  однимъ 
сухимъ,  непонятнымъ  для  обыкновеннаго  слушателя  контрапунктомъ, 
и  безъ  существованія  господствующей  мелодіи,  соотвѣтствующей  словамъ 
текста,  далеко  не  уйдешь;  такъ  что  будучи  разныхъ  мнѣній  относи¬ 
тельно  разрѣшеніи  нѣкоторыхъ  побочныхъ  вопросовъ,  въ  главномъ  всѣ 
они  сходились  въ  тождественному  мнѣнію. 

Первымъ  по  времени  борцомъ  за  греческую  драму  съ  музыкой  высту¬ 
пилъ  па  композиторско-музыкальную  арену  Винченцо  Галиллеи  (фло¬ 
рентійскій  дворянинъ,  отецъ  знаменитаго  математика  и  астронома 
Галилео  Галиллеи).  Онъ  былъ  очень  видный  виртуозъ-лютнистъ, 
композиторъ  и,  какъ  говоритъ  по  крайней  мѣрѣ  Герберъ,  ученикъ 
Цжрлиио;  вѣрно  или  нѣтъ  послѣднее,  но  фактъ  лишь  тотъ,  что  Галил¬ 
леи  далеко  не  придерживался  всѣхъ  принциповъ  Царлино  по  части  науки 
музыки.  Въ  1581  году  вышелъ  въ  свѣтъ  его  « Оіаіо^о  <1е11а  пшзіса 
аиіщпа  е  тобета  іи  зиа  біГева  сопка  біиз.  Яагііпо»;  на  книгу  эту, 
враждебную  Царлино,  послѣдній  отвѣчалъ  своимъ  сочиненіемъ  «8ор- 
рНшекй,»  вышедшимъ  въ  евѣтъ  въ  1585  году  и  вызвавшимъ  оо  сто¬ 
роны  Галиллеи  блестящее,  полемическое  произведеніе  «Ошсогзо  іпіогао 
аНе  орете  бі  т.  Хагііпо»  (1586  г.). 

Въ  первомъ  изъ  названныхъ  сочиненій,  въ  <ОіаІо§о,>  разрабаты¬ 
вается  въ  формѣ  разговора,  происходящаго  будто  бы  между  Барди  и 
Огроцци,  вопросъ  о  греческой  музыкѣ  вообще  и  греческой  драмѣ  съ 
музыкой  въ  особенности;  въ  результатѣ  разговаривающіе  приходятъ 
въ  заключенію,  что  нужно  быть  слишкомъ  близорукимъ,  чтобъ  стоять 
за  тѣ  музыкальные  принципы,  на  которыхъ  зиждетея  свѣтская  музыка 
XVI  стотѣтія,  и  что  такого  рода  непониманіе  истинности  въ  нонуствѣ 
есть  нѣчто  недостойное  ученаго.  Сочиненіемъ  этимъ  Галиллеи  соста¬ 
вилъ  себѣ  съ  разу  очень  видное  положеніе  въ  мірѣ  тогдашняго  исну- 
отва;  имя  его  было  признано  даже  его  врагами  за  имя  человѣка  съ 
блестящимъ  и  замѣчательнымъ  образованіемъ.  Но  для  еамаго  дѣда,  за 
которое  ратовалъ  Галиллеи,  гораздо  болѣе  принесли  пользу  изданныя 
имъ  приблизительно  въ  это  же  время  композиціи  для  одноголоснаго 
пѣніи  съ  инструментальнымъ  акомпашшеитомъ.  Первый  опытъ  такого 
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рода  композиціи  былъ  имъ  сдѣланъ  къ  тексту  одной  сцены  ивъ  Дая* 
товскаго  «Ада,»  которую  онъ  написалъ  съ  аконяанинентонъ  віолы; 
когда  же  опытъ  оказался  удачнымъ,  и  новый  родъ  пѣнія  въ  акомпиви- 
ментомъ  возбудилъ  всеобщій  восторгъ,  тогда  Галилеи  написалъ  музыку 
къ  нѣсколькимъ  номерамъ  «Плача»  Іереміи.  До  насъ  не  дошла  ни 
одна  изъ  этихъ  композицій,  поэтому  сказать  о  нихъ  что-нибудь  поло¬ 
жительное  было  бы  невозможно;  но  въ  то  же  время  очень  естественно 
будетъ  предположить,  что  мелодіи  этихъ  композицій  были  многообразнѣе 
и  подвижнѣе  тѣхъ,  какія  имѣлись  въ  прежнихъ  мадригало-нодобннхъ 
интермедіяхъ,  уже  по  самому  тому,  что  въ  послѣднихъ,  строго  говоря, 
мелодіи  не  существовало,  а  существовалъ  въ  видѣ  мелодіи  одинъ  ивъ 
голосовъ  многоголосной  композиціи.  Такъ  что  въ  сущности  опыты 
Галиллеи  были  весьма  и  весьма  не  безплодны,  въ  особенности  же  если 
принять  въ  разсчетъ  ихъ  успѣшность.  Композиціи  эти  назывались 
монодіями ,  и  были,  можно  сказать,  первыми  попытками  совдатъ  само¬ 
стоятельную,  характерную  въ  извѣстномъ  смыслѣ  слова  мелодію. 

Очень  скоро  за  Галиллеи  выступилъ  на  сцену  Джуліо  Каччиж 
(уроженецъ  Рима  и  потому  называвшійся  Джуліо  Романо).  Онъ  со¬ 
стоялъ  въ  должности  пѣвца  при  Флорентійскомъ  дворѣ  и  былъ,  какъ 
и  Галиллеи,  однимъ  изъ  первыхъ  членовъ  Бардивокой  академіи.  Въ 
1607  году  издалъ  онъ  свои  композиціи,  названныя  имъ  „Нпоуе  нга- 
$ісЬе“;  написаны  онѣ  собственно  гораздо  раньше,  потому  что  еще  въ 
половинѣ  послѣдней  четверти  ХУІ  столѣтія  въ  бытность  свою  вът  Римѣ 
Ваччини  пробовалъ  исполнять  нѣкоторыя  изъ  нихъ  у  Нери  и  у  Строцци, 
и  имѣлъ  всюду  значительный  успѣхъ.  Делла-Валь  говоритъ,  что 
эти  композиціи  Ваччини  для  одного  голоса  съ  инструментальнымъ 
акомпаниментомъ  „представляютъ  собой  нѣчто  весьма  прнмѣчатель-  ' 
ное — совершенно  новый  родъ  пѣвія,  исходнымъ  пунктомъ  котораго 
были  вѣроятно  монодіи  и  вообще  принципы  Галиллѳии.  Если  послѣд¬ 
нее  и  вѣрно,  то  все  же  Баччиніевскія  мелодіи  были  уже  писаны  не 
въ  речитативномъ  стилѣ  какъ  мелодіи  Галилеевскихъ  монодій,  а  ско¬ 
рѣе  имѣли  право  на  названіе  аріозо,  такъ  что  считать  Ваччини  прос¬ 
тымъ  послѣдователемъ  Галиллеи  было  бы  несправедливо;  въ  своихъ 
,,Епоте  шн8ісЬе“  онъ  возвелъ  Галилеевскіе  принципы  на  ту  высоту, 
па  которой  они  не  стояли  у  самаго  родоначальника  монадическаго  пѣ¬ 
нія.  Въ  особенности  музыкальныя  заслуги  Ваччини  стали  велики,  когда 
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вслѣдъ  за  своими  „Киоѵе  тизісЬе“  онъ  издалъ  мелодіи  Галиллеи, 
исправивъ  ихъ,  дополнивъ  и  придавъ  имъ  также  видъ  и  характеръ 
аріозъ.  Назывались  эти  дополненныя  и  исправленныя  монодіи  (по 
крайней  мѣрѣ  самъ  Каччини  такъ  назвалъ  ихъ)  аріями ;  названіе  вто 
конечно  не  надо  понимать  въ  буквальномъ  смыслѣ  этого  олова,  но 
тѣмъ  не  менѣе  вто  были  уже  аріозы,  т.  е.  одноголосныя  композиціи 
съ  акомпаниментомъ,  хотя  и  не  имѣвшія  .  еще  сполна  формы  арій, 
но  уже  тѣмъ  не  менѣе  состоявшія  ивъ  самостоятельныхъ  въ  аріоз- 
номъ  стилѣ  мелодій  и  представлявшія  какъ  бы  переходъ  отъ  прош¬ 
лыхъ  мадригало-образныхъ  интермедій  къ  тому,  изъ  чего  слагается 
опера. 

Въ  то  же  приблизительно  время  кань  во  Флоренціи  работали  по 
части  проведенія  въ  жизнь  новыхъ  музыкальныхъ  принциповъ  члены 
Бардивской  академіи,  въ  Римѣ  жилъ  также  одинъ  изъ  видныхъ  пред¬ 
ставителей  если  не  эллинизма  въ  иснуствѣ,  то  во  всякомъ  сіу  чаѣ' 
принциповъ  истиннаго  одноголоснаго  пѣнія  съ  инструментальнымъ  со¬ 
провожденіемъ,  а  именно  Людовино  Віадана-  хотя  ему  не  прицадле- 
житъ,  какъ  Галиллеи,  честь  изобрѣтенія  монодіи,  но  тѣмъ  не  менѣе 
онъ  сдѣлалъ  для  церковной  мувыни  нѣчто  подобное  тому,  что  сдѣлали 
Галиллеи  я  Каччини  для  свѣтской.  Родился  Віадана  въ  1565  г.;  трид¬ 
цати  лѣтнимъ  человѣкомъ  началъ  онъ  жить  въ  Рймѣ;  съ  1600  г. 
занималъ  должность  соборнаго  капельмейстера  въ  Фано  и  затѣмъ  пе¬ 
реѣхалъ  въ  Мантую.  Подобно  Галиллеи  Віадана  пришелъ  въ  убѣжде¬ 
нію  въ  несостоятельности  мелодіи  отторгнутой  отъ  голосовъ  многоголос¬ 
ной  композиціи  и  началъ  сочинять  мелодіи  для  нѣнія  зоіо  съ  сопро¬ 
вожденіемъ  одного  органнаго  басса,  а  затѣмъ  и  для  нѣсколькихъ  са¬ 
мостоятельныхъ  голосовъ  т.  е.  для  нѣсколькихъ  аоіі  съ  такимъ  же 
акомпаниментомъ .  Сочиненія  эти  подъ  именемъ  сопсегй  «Іа  еЫева  (цер¬ 
ковные  концерты)  издалъ  онъ  въ  1601  г.,  но  писаны  они  были  ранѣе 
того:  въ  1595  г.  одинъ  изъ  такихъ  концертовъ  былъ  оъ  большимъ 
успѣхомъ  исполненъ  въ  Римѣ.  Особенно  важно  и  ново  было  существо¬ 
ваніе  въ  Віадановснихъ  концертахъ  нѣсколькихъ  самостоятельныхъ 
мелодій  и  имѣвшагося  къ  нимъ  Ьаздо  сопйшіо,  носившаго  на  себѣ 
также  до  извѣстной  степени  характеръ  самостоятельности.  Значеніе 
этого  органнаго  сояіінно  было  между  прочимъ  и  такое:  если  два,  или 
три  голоса,  соединяясь  между  собою  при  условіи  полной  мелодичес- 
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кой  самостоятельности  каждаго  изъ  нихъ,  образуютъ  дорою  гармони¬ 
ческіе  пробѣлы,  то  послѣдніе  восполнились  именно  бассомъ  сооШшо. 
Такъ  какъ  Віадановскій  соойпио  проходилъ  обыкновенно  сквозь  всю 
композицію  и  нѣкоторымъ  образомъ  имѣлъ  въ  гармоническомъ  отно¬ 
шеніи  значеніе  основнаго  голоса,  на  которомъ  держалась  остальная 
мелидически-самостоятельная  комбинація,  то  его  впослѣдствіи  наз¬ 
вали  Ьавзиз  §епега1і8  (генералбассомъ).  Изъ  этого  многіе  заключаютъ,  что 
Віадана  былъ  изобрѣтателемъ  цифрованнаго  басса  (генералбасса  въ  ва¬ 
шемъ  смыслѣ  слова),  снабженнаго  извѣстными  сигнатурами,  читая  которыя 
всякій  можетъ  легко  строить  безошибочныя  гармоніи  этому  бассу  свой¬ 
ственныя;  но  на  самомъ  дѣлѣ  у  Віадана  при  его  бассѣ  никакихъ 
цифръ  и  сигнатуръ  не  было,  значеніе  его  было  совсѣмъ  иное,  м  над¬ 
писывались  надъ  нимъ  только  дюзъ  и  бемоль  для  обозначенія  терцъ 
аккорда  можорной  и  минорной.  Что  же  касается  генералбасса  въ  смыслѣ 
басса  цифрованнаго  и  снабженнаго  сигнатурами,  то  искуству  играть 
на  органѣ  по  таковому  бассу  училъ  главнымъ  образомъ  Агостидо 
Агаццари  (1578 — 1640  г.),  бывшій  капельмейстеромъ  Сіенской  ка¬ 
пеллы.  Агаццари  былъ  ученикъ  Віаданы,*  о  генерал  басономъ  аком- 
паииментѣ  и  объ  акомнаниментѣ  пѣнія  вообще  написалъ  онъ  боль¬ 
шое  предисловіе  къ  сочиненію  ,,8асгагшн  сапйоншнянае  Ьшіа,  іепцз, 
яиаіегніз  ѵосіЬив  сопсіпеп<іаесс.  Извѣстенъ  же  былъ  генералбассъ  .  съ 
цифрами  и  сигнатурами  ранѣе  перваго  ноявлянія  Віадановскихъ  кон¬ 
цертовъ. 

Заслуга  Галиллеи,  Баччини  и  Віадана  состояла  въ  сущности  въ 
томъ,  что  они  первыми  начали  писать  одноголосныя  сочиненія  съ  аком- 
панимѳнтомъ  въ  томъ  видѣ,  что  мелодія  получила  значеніе  не  отторг¬ 
нутаго  отъ  многоголосія  звена,  а  самостоятельнаго  цѣлаго;  но  этотъ 
вновь  открытый  аріозный  стиль  былъ  все  же  не  то,  къ  чему  стре¬ 
мились  члены  Бардивской  академіи.  По  ихъ  мнѣнію  Греки  имѣли  для 
своихъ  драматическихъ  діалоговъ  нѣчто  иное,  что  лежало  между  дра¬ 
матической  дикціей  и  выполненіемъ  мелодіи,  Что  въ  дослѣднецъ  десяти¬ 
лѣтіи  ХѴІ-го  столѣтія  искомая  форма  еще  не  была  найдена,  свидѣтельст¬ 
вуетъ  то,  что  когда  въ  1590  г.  одинъ  изъ  членовъ  Берлинской  академіи 
Эмиліо  д  ель-Кавальеро  окончилъ  свою  музыку  въ  двумъ  идилліямъ 
Гвидиччіони  „Л  ваііго“  и  „Ба  (ішрѳшіопе  гіі  ГДено“,  то  коиноради 
оказались  не  соотвѣтствующими  требованіямъ  академіи.  Немного  лѣтъ 
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ецустя  дарчииъ  араке  б ылъ  открытъ:  речитативъ  былъ  найденъ;  слу- 
щілось  это  нѣсколько  ранѣе  1600-го  годя,  такъ  ато  обыкновенно  при¬ 
нято  полагать.  Честь  открытіе  речитатива,  этой  новой  формы,  къ  ко¬ 
торой  такъ  стремились  желанія  членовъ  Бардовской  академіи  принад¬ 
лежала  Джякаио  Пери,  которому  такимъ  образомъ  и  принадлежитъ  по 
нраву  честь  созданія  опоры  такъ  ноной  формы  и  названіе  перваго 
опернаго  коииовиста. 

Дашкино  Пери  былъ  уроженецъ  Флоренціи,  ученикъ  Хальвевди, 
хорошій  пѣвецъ  и  весьма  жадный  клавирвцртуозъ.  Ивъ  первыхъ  опы¬ 
товъ  его  композицій  до  насъ  не  дошло  ничего  особеннаго,  да  они 
строго  говоря  и  не  могли  имѣть  столь  огромнаго  значенія;  танъ  что 
миновавъ  исторія)  композиторской  дѣятельности  Пери  въ  бытность 
его  членомъ  Берлинской  академіи,  можно  нрямо  перейдтн  къ  первому 
его  кру иному  произведенію,  которымъ  начинаетъ  свое  существованіе 
опера. 

Одинъ  изъ  современниковъ  и  кажется  друзей  Норм,  поетъ  Ринуч-' 
чини,  написалъ  текстъ  интермеццо  „СошЬайтепІо  ё’Аройіпі  соі  8ег- 
ревіе,4‘  музыку  къ  которому  сочинилъ  Лука  Нареиціо,  извѣстій  мад¬ 
ригалистъ;  въ  1589  году  исполнено  было  ото  интермеццо,  а  черезъ 
нѣсколько  лѣтъ  спустя  Ринуччиви  одѣлялъ  изъ  него  цѣлую  драму, 
Э-ъ  которой  прежнее  интермеццо  представляло  лишь  завязну  и  въ  по¬ 
терей  Аполлонъ,  раненный  стрѣлой  Амура,  влюбляется  въ  Дафну — ге¬ 
роиню  драны.  Драна  названа  была  ,, Дафной44  и  отдана  Джаяапо  Пори 
съ  тѣмъ,  чтобъ  онъ  написалъ  къ  ней  музыку.  Въ  1594  (но  другимъ 
въ  1595)  году  окончена  была  мувына  Пери  и  исполнена  во  Флоренціи. 
Успѣхъ  вовой  тамшшщи  былъ  колоссаленъ,  к  ввѣ  бывшіе  ни  пред¬ 
ставленіи  музыканты  и  члены  академіи  Бардн  пришли  въ  убѣжденію, 
что  только  теперь  можно  считать  дѣло  увѣнчавшимся  полнымъ  успѣ¬ 
хомъ,  ПОТОМУ  что  СТИЛЬ  пѣнія  80І0  въ  новой  драмѣ  съ  музыкой,  ѳтотъ, 
какъ  они.  говорили,  Шііб  герштШіѵо  геШаШѳ  иди  ртіатіе ,  есть 
именно  то,  чего  желательно  было  достигнуть.  Былъ  о  дивъ  только  че- 
лрнѣкъ,  оставшійся  но  совсѣмъ  доволенъ  новымъ  произведеніемъ,  и 
именно  самъ  комдонлетъ  Пери.  Неизвѣстно,  написалъ  ли  онъ  что  либо 
въ .  промежуткѣ  времени  между  1595  и  1690  годами,  но  за  то  его 
дальнѣйшія  стремленія  увѣнчались  полнѣйшимъ  уояѣхомъ  въ  1600  году, 
когда  поставлена  была  его  новая  опера  ^,ОгГео  её  Еигіёісе,“  писанная 
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къ  тексту  того  же  Ринуччинн  и  исполненная  во  Флоренціи  по  поводу 
бракосочетанія  Генриха  IV  французскаго  съ  Маріей  Меджчн.  Самъ  Перм 
пѣлъ  партію  Орфея  въ  атомъ  представленіи  его  второй  оперы,  убив¬ 
шей  собою  рѣшительно  все,  что  было  до  сихъ  поръ  написано  въ  об¬ 
ласти  евѣтсной  музыки.  Какъ  кажется,  въ  новой  оперѣ  нѣсколько 
номеровъ  были  написаны  Каччини,  желавшимъ  раздѣлить  славу  своего 
товарища  по  академіи,  но  затѣмъ  номера  эти  въ  первомъ  же  издали 
оперы  были  замѣнены  другими — сочиненія  самаго  Пери;  Каччини  же, 
дополнивъ  выкинутые  номера,  издалъ  ихъ  уже  затѣмъ  подъ  своимъ 
именемъ.  Каччини  также,  учавствовалъ  и  въ  сочиненіи  музыки  къ 
драматической  повмѣ  ,,І1  гарішепіо  бі  СеГаІо,4'  надъ  которой  работалъ 
онъ  вмѣстѣ  съ  Кіабрера.  Въ  1600  году  въ  Римѣ  окончилъ  и  поста¬ 
вилъ  въ  ораторіи  Монастыря  ов.  Маріи  въ  Валичеллѣ  Эмиліо -дель- 
Кавальеро  свою  музыкальную  драму,  писанную  имъ  къ  тексту  духов¬ 
но-аллегорической  драмы  соч.  Гвидиччіони  ,,1/апіша  е  согро.“  Стиль 
этой  композиціи  носитъ  уже  на  себѣ  явные  слѣды  обѣихъ  оперъ  Пери 
и  въ  особенности  послѣдней  изъ  нихъ. 

Если  вѣрить  указаніямъ  Кивеветтера  и  Финка,  то  Пери  и  Ринуш- 
чини  въ  1600  году  поставили  еще  одну  оперу  „Агіаппа“;  Финкъ 
замѣчаетъ  даже,  что  она  была  напечатана.  Лабордъ  же  напротивъ 
того  относитъ  это  произведеніе  къ  1608  году.  Въ  сущности  обоимъ 
этимъ  извѣстіямъ  ве  слѣдуетъ  довѣряться,  потому  что  на  самомъ  дѣлѣ 
ни  по  какимъ  другимъ  указаніямъ  не  видно,  чтобъ  Пери  вообще  на¬ 
пивалъ  оперу  ,,Агіаппа.“  Въ  1608  году  была  поставлена  опера  Съ 
такимъ  названіемъ  и  даже  съ  текстомъ  Ринуччини,  но  авторъ  музыки 
былъ  не  Пери,  а  Клавдіо  Монтеверде.  Что  же  касается  до  Пери  и  да 
Кавальеро,  то  они,  какъ  кажется,  съ  1600  года  совершенно  сошли 
со  сцены  оперно-композиторской  дѣятельности. 

Новая  форма  композиціи  названа  была  сначала  „Бгатта  рег  пш- 
зіса,“  потомъ  „МеМгатта,44  „Тгадабіа  рег  ттвзіса1  •  и  наконецъ  съ 
половины  XVII  вѣка  ,,Орега  рег  пшвіоа,44  а  затѣмъ  просто  ,.Орега.“ 
Музыкальныя  формы,  господствовавшія  въ  отдѣльныхъ  частяхъ  тог¬ 
дашней  оперы,  были:  хоръ  какъ  выраженіе  множественности  (народъ, 
толпа);  для  одиночныхъ  діалоговъ— речитативъ  и  арювное  сапіаЬіІе  какъ 
выраженіе  душенныхъ  ощущеній,  такъ  сказать,  сторона  лнрино- 
музыкальиая. 
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'Не  лишнимъ  будетъ  здѣсь  добавить,  что  къ  изданію  своей  оперы 
попечатанной  у  Марескотти  (въ  Венеціи),  Пери  предпослалъ  предисло¬ 
віе,  въ  иоторомъ  онъ  уяснилъ  основанія,  на  какихъ  по  его  мнѣнію 
зиждется  опера,  тотъ  исходный  пунктъ,  ивъ  нотораго  создался  его 
яйів  тесіЖйѵо  рагіапіе.  По  его  мнѣнію  выходитъ,  что  Греки  выработали 
иѣчто  именно  такое  иля,  ко  крайней  мѣрѣ,  подобное  для  діалоговъ 
своей  драмы;  ,,оио  было,44  говорить  онъ,  ,, нѣчто  среднее  между  дек¬ 
ламаціей  и  пѣніемъ,  но  стоявшее  во  всякомъ  случаѣ  выше  обыкно¬ 
веннаго  человѣческаго  говора  по  пластичности  своихъ  формъ.44 

Такимъ  образомъ  музыкальныя  драмы  нервоначально  содержали  въ 
себѣ  кромѣ  хора  еще  речитативъ,  который  въ  лирическихъ  строфахъ 
впадалъ  въ  аріозяый  стиль,  сопровождаясь  въ  атомъ  случаѣ  болѣе 
многообразнымъ  я  сложнымъ  бассожъ  и  перемежаясь  ритурнелями. 
Понятно,  что  все  ото  было  бѣдно  я  монотонно;  на  нашъ  взглядъ  мо¬ 
жетъ  даже  казаться  страннымъ,  что  подобная  форма,  втотъ  мало-мѣ- 
нямяцйся  баоеъ-еонйпио,  я  втотъ  вѣчно  однообразный  речитативъ, 
могли  возбудить  таиіе  восторги,  каяія  возбудили  ,, Дафна4 4 и,, Орфей  и 
івредика44;  но  объясняется  фактъ  ѳтихъ  восторговъ  очень  просто:  во 
мервнхъ  форма  брла  все  же  таки  совершенней  новостью,  во  вторыхъ 
новость  вта  давала  собой  осуществленіе  цѣлаго  рода  стремленій  къ 
тому,  чтобъ  возсоздать  хотя  что  нибудь,  напоминающее  но  идеѣ  Гре¬ 
ческую  драму  съ  музыкой,  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  поставить  на  новую 
почву  дѣло  свѣтскихъ  представленій  съ  музыкой.  Для  нашего  времени 
вопросъ  о  художественныхъ  достоинствахъ  оперъ  Пери  конечно  даже 
и  не  важенъ;  важна  такъ  сказать  историческая  сторона  дѣла,  важно 
то  вліяніе  какое  оказали  вта  оперы  своинъ  появленіемъ  на  будущность 
музыкальнаго  искуства  вообще. 

Благодаря  вновь  создавшейся  ойерѣ  произошло  очень  многое.  На-  - 
чало  зарождаться  существованіе  большей  связи,  большаго  единства 
между  текстомъ  вокальной  композиціи  й  самою  музыкою;  каковы  бы 
ян  бшн  речитативы  первой  оперы,  они  не  сомнѣнно  были  ближе  къ 
настоящему  дѣлу,  н  даже  значительно  ближе,  чѣмъ  мелодіи  прежнихъ 
свѣтскихъ  представленій  съ  музыкой.  Лучше  выяснились  отношенія  хо¬ 
реваго  пѣнія  къ  пѣнію  одноголосному;  стала  мало  того  ясны  границы 
того  и  другаго,  но  нослѣднее-то  (ѣъ  области  музыки  нонародной)  въ 
сущности  даже  и  начало  свое  существованіе  ни  чѣмъ  инымъ  какъ 
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аріоаньшъ  етилѳмъ  первобытное  оперы;  только  оо  времени  Пери  стала 
понятною  простая  въ  еущмостм  нетянва,  что  хоръ  ѣсть  іастельао  же 
выраженіе  мшжмттмти,  насколько  пѣніе  воіо  приставляетъ  собой 
единственность.  Вмѣстѣ  съ  псевдо-мелодіей  мадригало-подобныхъ  вд- 
.термеццо  исчезла  со  сцепы  навсегда  возможность  многоголосжмююцвй 
Венусъ  или  кого  другого;  между  тѣмъ  еще  не  задолго  до  того,  такою 
рода  аномалія  въ  дѣлѣ  существованія  представленій  съ  муанкою  была 
не  рѣдкость.  Хоры  первыхъ  оперъ  были  сами  по  себѣ  компомщши, 
не  выдерживающими  съ  нашей  точки  зрѣнія-  строгой  критики,  до  все 
таки  ужъ  самымъ  существованіемъ  своимъ,  какъ  дѣйствующій  эле¬ 
ментъ  драмы  съ  музыкой,  хоръ  вышелъ  за  рамку  тѣхъ  тѣсныхъ  пре¬ 
дѣловъ  чистаго  лиризма,  въ  какихъ  онъ  вращался  до  существованія 
оперы;  онъ  вступилъ  на  поприще  возможности  быть  участникомъ  дѣла, 
и  не  въ  смыслѣ  лирическомъ,  а  въ  смыслѣ  чисто  драматическомъ;  ело* 
вонъ,  хоръ  сдѣлался  однимъ  изъ  факторовъ  музыкальной  драмы— анж- 
ченіе,  котораго  онъ  прежде  не  имѣлъ.  Если  съ  одной  стороны  речита¬ 
тивъ  Пери  и  Каячини  былъ  еще  недостаточно  эластиченъ,  нѣсколько 
угловатъ,  тяжелъ  ж  однообразенъ  (въ  омыслѣ  малоголовъ),  то  съ  другой 
стороны  нельзя  вапр.  не  принять  въ  расчетъ  того,  что  даже  при  сю 
большихъ  недостаткахъ  въ  немъ  были  моменты,  въ  которыхъ  очевідм 
намѣренно  воспроизводились  извѣстныя  комбинаціи  годовъ  одного  за 
другимъ,  извѣстные  диссонирующіе  интервалам  по  отношеніи  къ  ком- 
солирующимъ,  въ  томъ  порядкѣ,  въ  какомъ  это  соотвѣтствуетъ  по  воо- 
можности  содержанію  текста;  а  это  стремленіе  быть  вѣрнымъ  тексту 
(и  стремленіе  отчасти  достигнутое,  въ  особенности  въ  „Орфеѣ  ■ 
Эвридикѣ“,  Пери)  дало  въ  результатѣ  извѣстную  дрогркмдоось  речи¬ 
татива.  Былъ  ли  этотъ  речитативъ  исиаояемъ  строго  въ  тактѣ,  ими 
на  подобіе  того  какъ  исполняется  въ  паше  время  речитативъ  яессо, 
сказать  положительно  нельзя;  однако  же  можно  предположить,  что  такъ 
какъ  главныя  стремленія  времени  именно  и  состояли  въ  томъ,  чтобъ 
достигнуть  истинности  выраженія,  достигнуть  возможности  выявленія 
въ  речитативѣ  страстныхъ  движеній  м  вообще  подвижности,  ооотвѣі- 
.  ствующей  фанатической  декламаціи,  то  до  всей  вѣроятности  приицмпъ 
этотъ  не  былъ  чуждъ  м  выполненія  самаго  речитатива;  въ  него  вѣ¬ 
роятно  омъ  внесъ  элементъ  извѣстной  ритмической  свободы.  Предпо¬ 
ложеніе  это  какъ  нельзя  болѣе  сходится  съ  тѣмъ,  что  возводитъ  Вал- 
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«в  ВТ)  своемъ  „Учебникѣ  пѣнія  и  въ  положительный  принципъ;  онъ 
говоритъ  тамъ  прямо :  „все  дѣло  исполненія  речитатива  должно  зави¬ 
сѣть  никакъ  не  отъ  временъ  такта,  т.  е.  никакъ  не  отъ  временъ  то¬ 
новъ,  какъ  они  написаны  компонистомъ,  а  отъ  того,  какъ  этого  тре¬ 
буетъ  самое  содержаніе  текста,  сама  такъ  сказать  необходимость  из¬ 
вѣстнаго  выраженія00. 

Благодаря  существованію  только-чтѳ  возяякюей  онеры ;  задача  ин¬ 
струментальной  музыки  (что  также  чрезвычайно  важно)  сдѣлалась  го¬ 
раздо  шире.  Хотя  въ  прежнихъ  интермеццо  мы  и  находимъ  оркестръ, 
состоящій  изъ  непомѣрнаго  количества  инструментовъ,  а  наир,  въ 
онерѣ  Пери  видимъ  комбинацію  всего  толы»  четырехъ  прототиповъ 
(алавеспъ,  лютня,  китаррона  и  большая  лира)  иля  въ  ,,1/авіша  е 
согро“  также  лишь  лиру,  цимбалы,  китаррону  и  двѣ  флейты;  но  за 
то,  съ  другой  стороны,  прежній  оркестръ,  состоявшій  изъ  столь  мно¬ 
гихъ  инструментовъ,  былъ  все  же  оркестромъ  удвоивающимъ  голоса 
хора,  или  авом  панирующимъ  танцамъ  и  потому  оставался  въ  продол¬ 
жена  всей  композиціи  неизмѣннымъ;  тогда  какъ  оркестръ  новой  оперы 
нь  «воемъ  несильномъ  составѣ  является  тамъ,  гдѣ  надо  лишь  аком- 
павировать  одноголосному  пѣнію.  Такъ  что  даже  съ  точки  зрѣнія  ор¬ 
кестра  спецшъио  акомпанирующаго,  дѣло  стало  на  совершенно  новую 
почву  и  начало  пониматься  совершенно  иначе,  чѣмъ  прежде.  Различіе 
характеровъ  такихъ  инструментовъ  какъ  клавесинъ,  лютня  и  віола, 
прв  своихъ  удобствахъ  по  отношен»»  къ  одноголосному  пѣнію,  давало, 
собственно  говоря,  даже  и  большую  сравнительно  возможность  орке¬ 
стровыхъ  колорвтовъ,  чѣмъ  много-  сильный  оркестръ  прежняго  вре¬ 
мен»,  оркестръ,  состоявшій  главнымъ  образомъ  изъ  множества  ин¬ 
струментовъ  арфиаго  семейства,  т.  е.  тѣхъ  видовъ  струйныхъ  ин¬ 
струментовъ,  на  которыхъ  звукъ  производится  защипываніемъ  струнъ. 
Чтобъ  яѣніе  воіе  никогда  не  закрывалось  акоипаниментомъ,  оркестръ 
первыхъ  онеръ  помѣщался  ниже  сцены;  въ  композиціи  же  Кавальеро 
дѣйствующимъ  лицамъ  рекомендуется  инструменты  имѣть  въ  рукахъ, 
„дабы  этимъ  достигнуть  извѣстнаго  рода  сценическаго  обмана<(.  Для 
акомпаннмента  хору  и  танцамъ,  точто  также  какъ  и  для  исполненія 
антрактныхъ  номеровъ  и  вступленій,  существовалъ  въ  новой  оперѣ 
другой  оркестръ,  сильно  составленный  изъ  разныхъ  типовъ  струнныхъ 
и  духовыхъ  ияечруиекгойъ;  помѣщался  ѳиъ  въ  особенной  галлереѣ, 
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строившейся  съ  бону  сцены.  Передъ  началомъ  представленія  исполнялся 
обыкновенно  или  аранжированный  для  оркестра  мадригалъ,  или  же 
слушатели  призывались  во  вниманію  посредствомъ  три  раза  сыгран¬ 
наго  трубнаго  туша. 

Послѣ  первыхъ  опытовъ  компошрованья  оперы,  ета  новая  форма 
съ  каждымъ  годомъ  находила  себѣ  все  большее  и  больнее  число  поклон¬ 
никовъ  какъ  вообще  меаду  любителями  музыки  такъ  имеждукомноннотами. 
То,  что  по  началу  было  стремленіемъ'  чисто- вллинистокимъ,  нашло  себѣ 
сполна  твердую  почву  въ  мірѣ  искуства  ХѴП-го  вѣна.  Оперные  выходы, 
декоративные  эффекты — разумѣя  конечно  послѣдніе  въ  тоідаишонъ  ‘ 
небогатомъ  смыслѣ  слова — на  конецъ  танцы  (балетъ  въ  оперѣ),  кото¬ 
рые  въ  скоромъ  времени  начали  играть,  какъ  иапр.  въ  фраицувсвой 
онерѣ,  весьма  важную  роль,  все  это  мало  того  сказать  интересовало, 
оно  увлекало  людей  своей  новивиой;  послѣ  немногихъ  лѣтъ  существо¬ 
ванія  новой  формы  искуства  можно  было  смѣло  утверждать,  что  дѣло 
стоитъ  на  прочной  ногѣ,  и  что  Пори  своими  операми  указалъ  путь, 
но  которому  пойдутъ  очень  многіе,  и  пойдутъ,  стремись  по  самому 
существу  дѣла  вести  развитіе  новой  формы  впередъ  съ  возможной 
быстротой,  не  задерживаясь  по  долгу  на  принципахъ  опорнаго  первооб¬ 
раза,  а  напротивъ  того  создавая  сообразно  съ  требованіями  времени 
все  новые  и  новые  эффекты,  придавая  новой  формѣ  вое  болѣе  широ¬ 
кій  смыслъ  и  значеніе. 

Въ  самомъ  началѣ  столѣтія,  примѣрно  въ  первые  пять,  десять  лѣтъ, 
между  наиболѣе  выдающимися  представителями  искуства  были  правда 
и  такіе,  которымъ  компанированье  оперъ  казалось  дмллетантояой  по¬ 
блажкой,  которые  къ  произведеніямъ  Пери  да  и  къ  дѣятельности  Бар- 
дивской  академіи  относились  не  безъ  сомнѣній  и  не  безъ  ироніи,  находи  что 
и  оперы,  и  академія  суть  проявленія  нѣкотораго  иувывыьнаго  верхо¬ 
глядства;  но  эти  частныя  исключенія  не  мѣшали  общему  теченію  собы¬ 
тій:  новая  форма  все  таки  быстро  завоевывала  себѣ  шяроній  успѣхъ. 
Въ  1601  г.  опера  «Орфей  я  Эвридика»  было  поставлена  въ  Болтѣ 
и  имѣла  хамъ  громадный  успѣхъ*,  въ  1604  г.  томе  случилось  съ 
«Дафной» . 

Въ  Римѣ  въ  1606  г.  происходили  музыкально-драматическіе  предааві- 
л  ев  ія,  въ  которыхъ  бзди  музыкальные  діалоги  и  ансамбли  въ  два,  три 
и  даже  пять  голосцвъ  ивъ  которыхъ  веу  вязаніямъ  современниковъ  было 
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сиять  дѣйствующихъ  аицъ  и  довольно  иного  инструментальной  музыки» . 
Компонистомъ  музыкальнаго  отдѣла  атихъ  представленій  былъ  Паоло 
Бвагліати,  авторъ  многихъ  духовныхъ  монодій,  человѣкъ  нашедшій 
себѣ  даровитаго  послѣдователя  въ  лицѣ  Ораціо  Тардити.  Почти  въ  тоже 
время  оперное  дѣло  получило  еще  большую  возможность  быстраго 
развитія,  благодаря  выступившему  за  него  видному  борцу,  человѣку, 
который  сразу  началъ  собой  длинный  рядъ  оперныхъ  компонистовъ  и 
который  уже  однимъ  своимъ  компетентнымъ  именемъ  навсегда  прекра¬ 
тилъ  возможность  существованія  хотя  бы  между  противниками  оцер- 
наго  дѣла  взгляда  иа  новую  форму  какъ  на  нѣчто  диллетантское. 
Человѣкъ  этотъ  былъ  Клавдій  Ионтеверде.  Благодаря  ему  и  его  тру¬ 
дамъ  очень  скоро  замолкли  и  тѣ  голоса,  которые  еще  раздавались 
противъ  новой  формы  искуства;  передъ  именемъ  его  склонились  даже 
наиболѣе  строгіе,  сухіе  педанты  первой  четверти  ХѴН-го  столѣтія, 
боровшіеся  противъ  кажущагося  имъ  верхоглядства  Бардивскяхъ  затѣй. 

Клавдій  Монтеверде,  уроженецъ  Кремоны  (1568  г.),  былъ  спеці¬ 
ально  віолистъ  (ученикъ  Антонія  Ингееьери);  занималъ  онъ  должность 
капельмейстера  въ  Мантуѣ,  а  затѣмъ  сдѣлался  капельмейстеромъ  при 
соборѣ  Св.  Марка  въ  Венеціи,  каковую  должность  сохранилъ  за  собой 
до  самой  смерти  (1643  г.).  Собственно  комлонировалъ  онъ  для  церкви 
столько  же  сколько  и  для  сцены,  но  въ  первой  области  онъ  является  ' 
лишь  даровитымъ  продолжателемъ  эпохи  своихъ  предшественниковъ, 
тогда  какъ  въ  области  свѣтской  композиціи  роль  его  была  исключи¬ 
тельно  велика:  его  музыкальныя  драмы  есть  какъ  бы  зарожденіе  но¬ 
ваго  искуства,  начало  существованія  того,  что  дало  въ  результатѣ 
сложившуюся  новую  форму,  до  Монтеверде  неимѣвшую  за  себя  ни 
одного  истинно  сильнаго  борца  кромѣ  автора  двухъ  первыхъ  произве¬ 
деній,  въ  этой  формѣ  написанныхъ.  Вообще  говоря  Монтеверде  стоялъ 
уже  на  новой  почвѣ  въ  дѣлѣ  развитія  оперной  формы;  болѣе  многихъ 
даровитѣйшихъ  людей  своего  времени  онъ  стремился  провести  въ 
оперу  тѣ  начала,  которыя  понимаемъ  мы  подъ  именемъ  началъ  худо¬ 
жественной  правды.  Благодаря  именно  его  стремленіемъ  возсоздать  въ 
оперной  музыкѣ  отраженіе  хотя  бы  наиболѣе  яркихъ  душевныхъ  дви¬ 
женій,  отраженіе  такъ  сказать  самой  драмы,  начало  проявляться  въ 
оперѣ  то,  что  по  началу  существовало  лить  въ  идеѣ:  характерность, 
драматическійсмыслъ  му  аыкальіыхъфразъпоотношеніикъфразамъ  текста, 
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красивые  контрасты,  извѣстная  страстность  и  сила.  Со  всѣмъ  впить 
вмѣстѣ  началъ  играть  въ  музыкѣ  болѣе  видную  роль  чѣмъ  въ  прежнее 
время  диссонансъ.  До  Монтеверди,  какъ  выраженіе  страсти,  силы, 
скорби,  диссонансъ  былъ  почти  неизвѣстенъ;  только  съ  его  времени 
онъ  пріобрѣлъ  себѣ  значеніе,  давшее  опять  та  ни  начало  очень  и  очень 
многому  въ  музыкѣ.  Въ  дѣлѣ  культивированія  диссонансовъ  Монтеверде 
зашелъ  такъ  далеко  впередъ  отъ  своего  времени,  что  въ  лицѣ  его 
можно  сказать  практика  совершенно  опередила  теорію;  онъ  употреблялъ 
въ  дѣло  такія  комбинаціи,  передъ  которыми  но  всей  вѣроятности  ста* 
новились  въ  тупикъ  теоретики  первой  половины  ХѴП  вѣка,  —  комби¬ 
націи,  иногда  вообще  не  оправдывавшіяся  тогдашними  теоретическими 
принципами,  и  по  тому  самому  поразительныя  какъ  нѣчто  новое,  какъ 
нѣчто  такое,  чему  не  училъ  никто  изъ  прежнихъ  великихъ  учителей 
искуства:  ни  Палестрина,  ни  Лассо,  —  словомъ  никто  до  Монтеверде. 
Такъ  напр.  у  неге  нерѣдко  попадаются  малыя  септимы,  чрезмѣрныя 
кварты,  уменьшенныя  квинты;  всего  ѳтого  найти  до  Монтеверде  было 
бы  невозможно  въ  томъ  видѣ,  какъ  оно  имѣется  за  частую  въ  его 
свѣтскихъ  кимнозиціяхъ;  септимы  тамъ  часто  бываютъ  не  подготов¬ 
ленными  предшествовавшими  ходами;  чрезмѣрныя  кварты  являются 
иногда  совершенно  ех  аЬгаріо;  уменьшенныя  квинты  смѣло  брошены 
на  самыя  видныя  мѣста  музыкальныхъ  комбинацій:  Къ  такого  рода 
вещамъ  не  могли  отнестись  въ  то  время  иначе  какъ  къ  новости,  если 
принять  въ  разсчетъ,  что  не  только  за  сто  лѣтъ  до  того,  но  даже  и 
за  пятьдесятъ  лѣтъ  ни  о  чемъ  подобномъ  даже  не  могло  быть  и  рѣчи. 
Не  удовлетворяясь  неподготовленною  септимой  и  чрезмѣрной  квартой, 
Монтеверде  заходилъ  и  дальше  того:  оиъ  употреблялъ  по  нѣскольку 
диссонансовъ  въ  разныхъ  голосахъ  въ  видѣ  задержаній,  какъ  напр. 
септиму  въ  связи  съ  секундой  и  квартой,  какъ  тройное  задержаніе  по 
отношенію  нъ  тонинѣ  или  нонну  съ  септимой  и  квартой —также  какъ 
тройное  задержаніе,  и  пр. 

Истымъ  противникомъ  Монтеверде,  человѣкомъ  отрицавшимъ  въ 
теоріи  то,  что  проводилъ  онъ  такъ  усердно  на  практикѣ,  былъ  Джіо- 
ванни  Марія  Артузи  съ  его,  изложеннымъ  въ  формѣ  діалога,  сочи¬ 
неніемъ  ,  ,Ое11е  ітрегіОсііопе  ёеііа  тпзіса  юойегва“,  вышедшимъ  вто¬ 
рымъ  изданіемъ  въ  1600  году,  почти  въ  одно  время  съ  третьимъ  то¬ 
момъ  мадригаловъ  Монтеверде.  Артузи  (Сапопіеиз  ге§и1агіз  въ  монас* 
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тырѣ  ов.  Сальватора  въ  Болоньѣ)  былъ  собственно  отличнымъ  теоре¬ 
тикомъ  и  знатокомъ  контрапункта;  но  его  сухость  и  педантизмъ  мѣ¬ 
шали  ему  понять  какъ  слѣдуетъ  вопросы  временя  и  двигаться  впе¬ 
редъ  вмѣстѣ  съ  невуствомъ,  которое  шло  въ  то  время  исключи¬ 
тельно  быстрыми  шагами  въ  евоемъ  развитіи.  Ненавистничество  Артузи 
однако  не  мѣшало  Монтеверде  дѣлать  свое  дѣло,  и  не  мѣшало  пере¬ 
довымъ  людямъ  того  времени  понимать,  что  надежды  искуства  лежатъ 
не  па  заматорѣлыхъ  педантахъ,  будь  они  даже  настолько  высоко  об¬ 
разованы  въ  музыкальномъ  отношеніи  какъ  Артузи,  а  на  людяхъ 
увлеченія  и  таланта,  которыхъ  практическая  дѣятельность  могла  ока¬ 
зать  собой  особенно  много  въ  такое  горячее  время,  какимъ  было  начало 
XVII  вѣка. 

Дѣятельность  Нентеверде  обнимаетъ  собой  полстолѣтія.  Въ  1588 
году  вышелъ  въ  свѣтъ  первый  томъ  его  мадригаловъ  (Майгі§а1і  §иег- 
гіегі  ей  агаогош),  а  въ  1638  году — Домъ  восьмой,  и  послѣдній.  На 
поприще  дѣятельности  по  части  вомпанированья  драматической  музыки 
Монтеверде  выступилъ  не  ранѣе  1607  года.  Первымъ  произведеніемъ 
его  въ  этой  области  была  опера  ,,0гіео“  съ  текстомъ  Ринуччини, — 
опера,  данная  въ  Мантуѣ  на  тамошней  придворной  сценѣ  въ  1607  г. 
Въ  слѣдующемъ  году  по  поводу  бракосочетанія  Франца  Гонзаго  съ 
Маргаритой  Савойской  въ  Мантуѣ  же  были  поставлены  на  сцену  его 
онера  „Агіаипа44  и  опера-балетъ  , ,11  Ьаііо  йеііе  ш^таіе44  (обѣ  съ  тек¬ 
стами  Ринуччини).  Изъ  этихъ  трехъ  оперъ  самый  большой  успѣхъ 
выпалъ  на  долю  ,,Агіаппа“,  еудя  потому,  что  она  была  исполняема 
очень  много  разъ  въ  то  время  и  долго  послѣ  того  держалась  на 
сценѣ  мало  того  въ  самой  Мантуѣ,  но  даже  и  въ  Венеціи  (тамъ  она 
шла  въ  1640  году);  одинъ  изъ  номеровъ  этой  оперы,  особенно  воз-» 
бу  ждавшій  восторгъ  и  вообще  удивленіе,  былъ  ,,  Плачъ  Аріадны44 — 
героини,  покинутой  на  скалѣ;  ,, Плачь44  этотъ  Монтеверде  издалъ 
впослѣдствіи  съ  религіознымъ  текстомъ  какъ  отдѣльную  композицію 
для  одноголоснаго  пѣнія  съ  акомпаниментомъ.  Занимая  должность  ка¬ 
пельмейстера  въ  Венеціи,  Монтеверде  написалъ  для  тамошней  сцены 
также  нѣсколько  оперъ,  а  именно  ,,Рговегріоа  гарііа4 *  къ  тексту  Строц- 
ци  (въ  1630  году),  „Ь’іпсогопагіопе  йі  Рорреа44  къ  тексту  Бузииелло 
(Въ  1642  году),  ,,1/Айопе44  къ  тексту  Вендромина  (въ  1639  году), 
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,,11  гііогие  (ПЛівво  іи  раігіа“  въ  тевету  Джіавѳио  Бодоардо  (въ  1641 
году)  и  ,,Ьа  нош  й'Епеа  сов  Ьаѵіша“  въ  тевету  тоги  ее  автора. 

До  Монтеверде  авоипаниментомъ  речитативу  служили  или  лютня 
или  фортепьяно;  вообще  не  было  замѣтно  особеннаго  стремленія  въ 
характеризаціи  речитативнаго  авомнанимента;  Монтеверде  и  въ  втомъ 
отношеніи  сдѣлалъ  значительный  шагъ  впередъ;  въ  оперѣ  ,,0гіео“ 
наир.,  въ  качествѣ  инструментовъ,  акомпаннрующихъ  речитативу, 
являются  уже  регалъ,  разные  духовные  инструменты;  инструменты 
эти  иногда  очередуютоя  со  струнными,  иногда  яке  съ  ними  смѣши¬ 
ваются;  отъ  этого  возникла  разумѣется  возможность  имѣть  даже  въ 
речитативномъ  авомланиментѣ  нѣкоторое  богатство  колоритъ.  Чисто- 
инструментальные  номера  оперы  (симфоніи  и  ритурнели)  у  Монтеверде 
уже  чрезвычайно  многообразны;  они  даютъ  собой  нѣчто  далеко  болѣе 
оркестровое ,  чѣмъ  ритурнели  прежнихъ  комнониетовъ,  хотя  и  имѣ¬ 
ютъ  еще  въ  себѣ  нѣкоторые  оттѣнки  хоровыхъ  композицій. 

Оркестръ  Монтеверде  въ  большинствѣ  содержитъ  въ  себѣ:  двое 
влавицинбалъ,  два  соиігаЬші  йа  ѵіоіа,  десять  тіоіа  йа  Ьгаш,  одну 
арфу  Оорріа,  двѣ  скрипки  ріссіоіі  (аііа  Ггапсезѳ),  двѣ  китарроны,  два 
органа  йі  1е§но,  одинъ  регалъ,  три  Ьааві  йа  §атЬа,  четыре  тромбона, 
два  рожка,  одну  флейту  (фляжіолетную),  одну  сіагіпу  (дискантовую 
трубу),  три  ІготЬе  аогбіпе  (глушеныя  трубы). 

Уже  въ  первыхъ  операхъ  Монтеверде  сказывалось  много  новыхъ 
принциповъ,  новыхъ  взглядовъ  на  дѣло  инструментовки  вообще,  и  на 
отдѣлну  инструментальнаго  акомпанимѳнта  въ  особенности;  болѣе  всего 
интереснаго  въ  ѳтомъ  отношеніи  представляетъ  собой  одинъ  ивъ  его 
шайщаіі  реггіегі,  написанный  имъ  въ  1624  году  и  называющійся 
„СотЬапйтеніо  йі  Тапсгейі  е  С1огшйа“  (изъ  Таосовсваго  ^Освобож¬ 
деннаго  Іерусалима11).  Картина,  которую  даетъ  въ  атомъ  мадригалѣ 
Монтеверде,  есть  нѣчто  сильное  и  страстное;  мастерски  сдѣланный 
аномпаниментъ,  главную,  интересную  сторону  котораго  составляютъ  че¬ 
тыре  віолы,  полонъ  драматизма. 

Итакъ,  благодаря  усиленной  дѣятельности  такого  человѣка  какъ 
Монтеверде,  новая  форма  не  сгибла  въ  началѣ  своего  существованія. 
Своей  даровитостью  онъ  раздвинулъ  предѣлы  новаго  жанра  музыкаль¬ 
ной  композиціи,  и  по  пути,  проложенному  Пери  н  Бардовскою  акаде¬ 
міей,  одинъ  за  другимъ  пошли  лучшіе  компонисты  ХѴП  вѣка;  сово- 
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куивая  дѣятельность  атнхъ  людей  нривеола  поиотивѣ  изумительные 
результаты.  Въ  саномъ  началѣ  дѣятельности  Моитеверде  на  поприщѣ 
омермой  комнозиціи  (именно  въ  1610)  году  выступилъ  па  то  же  поп¬ 
рище  другой  вомпонистъ  Жироламо  Джіакобби  съ  своей  оперой  «Анё- 
гошеёа.»  Черевъ  иметь  лѣтъ  послѣ  того,  онъ  же  вмѣстѣ  съ  даровитымъ 
мадригалистомъ  Гагліано  Младшимъ  и  римскимъ  уроженцемъ  Ввагліати 
положили  на  музыку  Рииуччниквскую  «Ввридику,»  послужившую  тек¬ 
стомъ  оперѣ  Пери;  въ  томъ  же  году  и  къ  «Дафнѣ»  Риеуччини  была 
навиваю  новая  музыка,  авторомъ  которой  былъ  Гагліано  уже  одинъ; 
въ  атомъ  новомъ  видѣ  кослѣдняя  опера  была  поставлена  въ  Болоньѣ 
м  имѣла  тамъ  значительный  успѣхъ.  Вообще  городъ  Воловья  въ  итогъ 
періодъ  времени  начинаетъ  играть  видную  роль  въ  исторіи  развитія 
иснуства  музыки,  и  въ  особенности  въ  исторіи  развитія  оперы;  въ 
Болоньѣ  одно  за  другимъ  основываются  цѣлыя  общества  на  подобіе 
Бардивской  академіи  во  Флоренціи,  общества,  главною  вадачей  кото¬ 
рыхъ  поставлено  развитіе  и  распространеніе  новаго  жанра  музыкальной 
вомпоамціи.  Въ  1622  году  Жираламо  Джіакобби  основалъ  академію  (к 
Шотші ;  затѣмъ  Бурнеттм  и  Бертакки  основали  академію  йв  ттШ 
Штсківі;  еще  прежде  того  и  другого  общества  существовало  третье — 
ѲеіаН. 

Въ  результатѣ  существованія  всѣхъ  этихъ  академій  вышло  то,  что 
въ  1700  году,  т.  в.  въ  продолженіи  одного  столѣтія,  въ  Болоньѣ  по¬ 
явились  не  сценѣ,  одна  за  другой,  до  семидесяти  новыхъ  оперъ  раз¬ 
ныхъ  момпонистовъ.  Венеція  въ  атомъ  отношеніи  еще  перещеголяла 
Болонью.  Тамъ  въ  періодъ  времени  отъ  начала  дѣятельности  Момтевер- 
де,  т.  е.  отъ  1613  до  1730  года  (слѣдовательно  тоже  въ  продолженіи 
ста  егь  небольшимъ  лѣтъ)  было  исполнено  до  четырехъ  с«гъ  оперъ; 
кожпониотовъ  этого  огромнаго  количества  онеръ  Марпургъ  насчитываетъ 
до  сорока;  театровъ  же  къ  1730  году  (считая  вмѣстѣ  съ  частными, 
дававшими  исключительно  только  оперы)  было  въ  Венеціи  до  пят¬ 
надцати. 

Самыми  видными  конпошетани  времени,  жрамо  слѣдующаго  за 
временемъ  Иситввердѳ,  можно  назвать  троихъ,  а  именно:  Вавалли, 
Цвети  и  Варисоош.  Первые  два  работали  дли  Вешщшиоемхъ  сцеѵв, 
послѣдній  же,  по  времени  собственно  жившій  раньше  Цести,  нельзя 
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сказать,  чтобъ  состоялъ  въ  прямой  овяви  съ  оперой  и  театромъ,  же, 
несмотря  на  ато,  своею  дѣятельностью  въ  области  музыкально  -драма¬ 
тической  композиціи  онъ  имѣетъ  значеніе  человѣка,  сдѣлавшаго  очень 
мйогое  для  развитія  драматическаго  стиля. 

Франческо  Волетто,  прозванный  Каваллм,  родился  въ  Венеціи  въ 
1000  г.  Съ  1617-го  года  онъ  былъ  пѣвцомъ  въ  капеллѣ  Св.  Марка, 
состоявшей  въ  то  время  подъ  управленіемъ  Монтеворде;  съ  1688  г. — 
органистомъ  при  второмъ  органѣ  а  съ  1658  г. — капельмейстеромъ  ка¬ 
пеллы  Св.  Марка.  Одинъ  изъ  видныхъ  органистовъ,  выдающійся  пѣ¬ 
вецъ,  крайне  продуктивный  компонистъ,  Каваллн  вообще  былъ  чело¬ 
вѣкомъ  многостороннимъ  н  ярко-талантливымъ.  Живость,  съ  которой  онъ 
успѣвалъ  быть  и  виртуозомъ  органистомъ,  и  пѣвцомъ,  и  писать  одну 
за  другой  оперы,  по  истмняѣ  изумительна.  Въ  1639  г.  выступилъ 
онъ  съ  своей  первой  оперой  ,,Ьа  поюе  ёі  Теіі  ейі  Ре1ео“,  писанной  къ 
тексту  Переіани  и  въ  промежутокъ  времени  до  1669  г.  т.  е.  къ  трид¬ 
цать  лѣтъ,  онъ  написалъ  еще  тридцать  восемь  оперъ.  Нѣкоторыя  юъ 
этихъ  произведеній  были  не  только  любимѣйшими  въ  Венеціи,  но 
обошли  всѣ  лучшія  сцены  Италія,  вездѣ  пользуясь  огромнымъ  успѣ¬ 
хомъ;  какъ  на  одну  изъ  такихъ  можно  указать  на  ,,віаяопе“,  писан¬ 
ную  къ  тексту  Чиконьини;  другая  его  опера  ,,Егсо1е  атаніе“  имѣла 
успѣхъ  не  только  въ  Италіи,  но  и  внѣ  ей  предѣловъ:  во  Франціи  она 
держалась  довольно  долго  иа  сценѣ.  Альфонсъ  Шейбе,  имѣвшій  въ 
рукахъ  экземпляръ  одной  изъ  оперъ  Каваллн,  говоритъ  о  пей  талъ: 
„по  тогдашнему  времени  все  это  рѣшительно  несравненно!  Речитативъ 
Каваллн  превосходитъ  собою  все  видѣнное  иной  изъ  втаго  жанра 
композиціи  его  времени;  онъ  вѣчно  свѣжъ,  новъ,  крайне  выразите¬ 
ленъ,  характеренъ,  насколько  можно  этого  желать.  Когда  я  сличаю 
работу  Каваллм  еъ  работами  нѣвоторыдъ  современныхъ  итальянскихъ 
композиторовъ,  то  и  недоумѣваю:  макъ  могло  исчезнуть,  стереться 
это  чистое  золото “  ('). 

Что  касается  Кариссими,  то  отъ  его  дѣятельности  по  части  дра¬ 
матическаго  стиля  до  насъ  дошли  лишь  небольшіе  отрывки,  такъ  что 
характеризуя  его  какъ  человѣка,  создавшаго  своей  высокоталантливой 
дѣятельностью  чуть  не  эпоху,  намъ  приходится  вѣрить  его  совреиен- 


(і)  Примѣч.  „СгШасЬеп  тивіеив1  Леішшгъ  1746  г.  27. 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Аріозиый  сталь,  речитативъ  и  опера. 


21 


вокамъ,,  компояи  стамъ  и  ученыхъ,  жившимъ  нѣсколько  позднѣе  его, 
изъ  которых*  мхотіе  признаютъ  въ  немъ  одного  изъ  величайшихъ  въ 
свое  время  вожаковъ  дѣла,  и  одного  изъ  самыхъ  выдающихся  пред¬ 
ставителей  музыкальнаго  исиуства  за  всю  вторую  половину  ХѴІІ-го 
столѣтія. 

Біографическія  свѣдѣнія  о  Дкіакамо  Карнссини  темны  я  сбивчивы; 
по  однимъ  указаніямъ  онъ  былъ  Падуанскій  уроженецъ,  но  другимъ 
(въ  томъ  числѣ  но  Фетису  (1)  онъ  родился  въ  1604  г.  въ  Марино, 
мѣстечкѣ  близь  Рима.  Извѣстно  о  немъ,  что  онъ  былъ  капельмейсте¬ 
ромъ  церкви  Св.  Аполлинаріи  въ  Римѣ,  что  въ  славѣ  онъ  былъ  глав¬ 
нымъ  образомъ  между  1635—1680  годами  и  что  умеръ  онъ  въ  глу¬ 
бокой  старости.  Собствеио  для  сцены  Барносини  не  написалъ  сколько 
извѣстно  ничего,  во  за  то  дѣятельность  его  по  части  драиатнчесни- 
музыкалыаго  стили  тѣмъ  сильнѣе  сконцентрировалась  около  кантаты 
и  ораторш.  Во  всивомъ  случаѣ  онъ  былъ  представителемъ  драмати¬ 
ческаго  музыкальнаго  стили,  почему  дѣятельность  его  и  относится 
болѣе  всего  къ  облает  развитія  этого  стиля  —причина,  послужившая 
поводокъ  въ  помѣщенію  очерка-дѣятельности  Вариесини  именно  въ 
настоящей  главѣ.  Кантаты  писались  и  до  Карнссини  въ  формѣ  какъ 
бы  оды  нъ  не  очень  длиннымъ  стихотворнымъ  текстамъ  лирическаго 
и  лирнио-зпическаго  содержанія;  Карнссини  же  сдѣлалъ  изъ  кантаты 
нѣчто  драматическое,  съ  речитативомъ,  аріозами  и  ансаблями;  въ  этомъ- 
то  именно  видѣ  кантата  и  получила  названіе  „Садіаіа  ба  сатега/ с 
т.  ѳ.  камерной  кантаты. 

Голоса  этихъ  кантатъ  не  были  въ  строгомъ  смыслѣ  слова  драма¬ 
тическими  персонажами,  но  тѣмъ  не  менѣе  это  были  музыкальные 
характеры  съ  извѣстной  индивидуализаціей  каждаго  изъ  нихъ  и  съ 
положительными  драматическими  оттѣнками,  такъ  что,  не  бывъ  ком¬ 
позиціей,  писанной  для  сцены,  кантата  Варнссими  была  въ  сущности 
произведеніемъ  драматическимъ,  по  крайней  мѣрѣ  со  стороны  чисто- 
музыкальной  драматики.  Доммеръ  говоритъ  по  этому  поводу  слѣдую¬ 
щее:  «Не  трудно  понять,  почему  компенистъ  съ  такими  безконечно- 
благородными  стремленіями,  какъ  Карнссини,  предпочелъ  онерѣ  кан¬ 
тату;  въ  сущности  кантата  по  части  музыкальныхъ  тонкостей  была 


(*)  Л  Римѣ*.  „Віодг&рЬіѳ  шпѵегвеііе44.  Парю— 1860 — 65  г.  П  168. 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


22  Ановный  стиль,  гачитлпвъ  и  опяра. 

формой  значительно  болѣе  выработанной,  чѣмъ  онера.  Въ  кантатѣ  онъ 
могъ,  не  отдаваясь  чисто-внѣшнимъ  аффектамъ  сцене кя,  имѣть  му¬ 
зыкальную  драматику  въ  самомъ  широкомъ  смыслѣ  итого  слова.  Не 
имѣя  въ  себѣ  сценическихъ  эффектовъ,  кантата  могла  тѣмъ  не  менѣе 
содержать  въ  себѣ  не  менѣе  чѣмъ  опера  музыкальной  пластичности, 
художественной  правды, — даже  болѣе  того:  именно,  благодаря  отсутствію 
еценики  въ  тѣсномъ  смыслѣ  этаго  слова,  комиониеть  но  самому  су¬ 
ществу  дѣла  долженъ  былъ  стремиться  въ  возможно-совершенному 
идеалу  при  созданіи  музыкальныхъ  образомъ  и  характеровъ,  такъ  какъ 
онъ  имѣлъ  дѣло  только  съ  одной  музыкой  н  такъ  какъ  одной  му¬ 
зыкой  предстояло  ему  прошввесть  на  слушателя  впечатлѣніе  драма¬ 
тизма».  Благодаря  своимъ  трудамъ  по  части  писанія  кантатъ,  Ва- 
риссими  шагъ  за  шагомъ  совершенствовалъ  драматическій  стиль  въ 
музыкѣ  болѣе  всякаго  другаго  коипоняста;  онъ  округлялъ  форму  арі- 
озиаго  пѣнія,  сдѣлалъ  ее  болѣе  чѣмъ  прежде  блестящею,  красивою,  и 
главное  —  болѣе  прежняго  законченною;  прежній,  все  еще  угловатый 
речитативъ  онъ  буквально  обогатилъ  различными  гармоническими  под¬ 
робностями  акомланииента  и  приданіемъ  речитативу  акцентомъ  вов- 
можно  бливкихъ  къ  акцептамъ  обыкновенной  человѣческой  рѣчи.  , 

Во  всѣхъ  этихъ  отношеніяхъ  заслуга  Вармсоіми  по  части  усовер¬ 
шенствованія  формы  кантаты  дѣйствительно  огромна.  Что  касается  до 
его  трудовъ  относительно  компонирѳвавія  ораторій,  то  въ  этомъ  отно¬ 
шеніи  извѣстно  также,  что  онъ  оставилъ  по  себѣ  очень  многое.  Ора¬ 
торіи  Вариссими  въ  наше  время  неизвѣстны;  но  о  никъ  имѣется  до¬ 
статочно  указаній  у  писателей,  жившихъ  долго  спустя  послѣ  смерти 
комноииета;  такъ  напр.  Матессенъ  говоритъ  объ  его  ораторія  «Судъ 
Соломона»,  что  она  «несказанно  хороша  и  драматична»;  «крикъ  ма¬ 
тери»,  продолжаетъ  онъ  нѣсколько  далѣе,  «къ  ту  минуту,  когда  Со¬ 
ломонъ  приказываетъ  раздѣлить  ребенка  пополалъ,  половъ  замѣча¬ 
тельной  художественной  правды».  О  другой  ораторіи  ,,іерѣіа“  гово¬ 
рить  Аѳанасій  Внрхеръ,  въ  своемъ  сочиненіи  ,,Мш»ві$іа  ишѵегэ*4іб“ 
съ  положительнымъ  восторгомъ  и  приводитъ  при  этомъ  какъ  примѣръ 
отрывокъ  изъ  нея,  а  именно  шестиголосный  хоръ  беѳъ  инструменталь¬ 
наго  акомпанимента.  Фетисъ,  кромѣ  этихъ  рухъ  ораторій  еоч.  Ва¬ 
риссими,  поименовываетъ  еще  девять;  Хризандеръ  указываетъ  на  один¬ 
надцать  почти  совершенно  веиавѣотныхъ  ораторій,  которыя  ему  уда- 
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лось  пріобрѣсти  себѣ  въ  драгоцѣнномъ  стокѣ  временъ  самаго  Барнс- 
сини.  Доммеръ  говоритъ  объ  ораторіямъ  Вариссими  слѣдующее:  „То, 
что  я  самъ  видѣлъ  иэъ  этихъ  ораторій. 1  наводитъ  меня  на  одну  и  ту 
иве  мысль,  а  именно:  я  удивляюсь  въ  иихъ  вообще  всему,  но  хоръ 
Барисоиии  рѣшительно  поражаетъ  меня  своей  необычайной  силой  и 
грандіозностью44. 

Акомнаниментомъ  къ  ораторіи  Кариес  ими  служить  обыкновенно  или 
орган ъ-ѳоіо,  или  органъ  въ  соединеніи  съ  двумя  ^скрипками.  Бромѣ 
кантатъ  и  ораторій,  Барнее  ими  оставилъ  по  себѣ  очень  большое  ко¬ 
личество  серенадъ  и  нѣсколько  комическо-музыкальныхъ,  сценъ,  какъ 
напр.:  „Циклопы44,  „Завѣщаніе  осла44  и  другія.  До  части  ‘строго¬ 
церковной  музыки  отъ  него  осталось  нѣсколько  пьесъ  въ  пять,  шесть, 
семь  и  даже  двѣнадцать  голосовъ,  нѣсколько  „Соксегй  заегг4,  довольно 
большое  количество  мотетовъ  ж  множество  разныхъ  мелкихъ  вещей,  о 
которыхъ  до  вашего  времени  дошли  только  неясныя,  отрывочныя  свѣ¬ 
дѣнія. 

Бакъ  пѣвецъ,  Бариссими  создалъ  ялн,  лучше  оказать,  приготовилъ 
къ  созданію  новый  н  благородный  жанръ  камернаго  пѣнія,  нашедшій 
себѣ  впослѣдствіи  видныхъ  вожаковъ  н  представителей  въ  зіаме>- 
нятыхъ  учителяхъ  пѣнія  Листовки  и  Верная®;  какъ  учитель  пѣнія, 
Бариссяни  очевидно  былъ  очень  знаменитъ,  оудя  но  тому,  что  его 
„Агб  сапіапйі44  вышло  въ  свѣтъ  въ  1696  году  третьимъ  изданіемъ, 
а  въ  1753  году  —  седьмымъ  изданіемъ,  и  еще  вдобавокъ  въ  переводѣ 
на  нѣмецкій  языкъ.  Между  учениками  Бариссиин  по  частя  композиціи 
можно  указать  иа  многихъ,  изъ  которыхъ  каждый  сдѣлался  затѣмъ 
самъ  по  себѣ  чрезвычайно  виднымъ  представителемъ  искуетва,  какъ 
напр.  А.  Скарлатти,  Бонончинн,  Бассейн  я  др.  Барноснми  же  былъ 
учителемъ  и  третьяго  изъ  вышеупомянутыхъ,  комлонистовъ  первой 
эпохи  развитія  драматическаго  стиля,  т.  е.  учителемъ  Цвети. 

Марнъ- Антоніо  Цести  былъ  флорентійскій  монахъ  изъ  мона¬ 
стыри  въ  Ареццо.  Родился  онъ  въ  1625  году  и  умеръ  въ  Веаеціи  въ 
1670-  году.  Началъ  карьеру  опернаго  компониста  Цести  десять  лѣтъ 
позднѣе  Бавалли,  слѣдовательно  въ  1649  году,  и  первымъ  трудомъ 
его  на  втоиъ  поприщѣ  была  написанная  имъ  для  Венеціанской  сцены 
онера  ,,Огоп4еа“.  Въ  слѣдующія  затѣмъ  двадцать  пять  лѣтъ  онъ  на¬ 
писалъ  шесть  оперъ,  изъ  которыхъ  особенно  огромнымъ  успѣхомъ 
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пользовалась  „Ьа  Боп“,  относящаяся,  какъ  кажется,  къ  шестидеся¬ 
тымъ  годамъ  ХѴП  вѣка,  обошедшая  въ  свое  время  всѣ  лучшія  сцены 
Италіи  и  вездѣ  имѣвшая  одинаково  огромный  успѣхъ. 

Ида  по  слѣдамъ  своего  великаго  учителя,  Цеоти  написалъ  также 
много  кантатъ.  По  атому  поводу  на  него  обрушилось  даже  обвиненіе 
въ  томъ,  что  онъ  „осквернилъ  кантату,  смѣшавъ  ее  съ  оперой,  такъ 
что  въ  тогдашней  Римской  онерѣ  можно  было  всегда  найти  и  кантату"; 
говоря  другими  словами,  зто  значитъ,  что  Цести  ввелъ  въ  употреб¬ 
леніе  въ  оперномъ  дѣлѣ  тѣхъ  формъ  кантаты,  которыя  явились  на 
свѣтъ  Божій  благодаря  его  же  трудамъ  и  трудамъ  Бариссими,  и  что 
онъ  такимъ  образомъ  какъ  бы  перенесъ  кантату  въ  оперу. 

Онера  этаго  времени  является  уже  безспорно  какъ  нѣчто  болѣе 
совершенное  въ  сравненіи  съ  тѣмъ,  какою  она  была  въ  началѣ  ХУП 
вѣка.  Речитативъ  сдѣлался  округленнѣй,  бассъ  —  подвижнѣе  и  много¬ 
образнѣе,  каденцы  стали  принимать  видъ  отчасти  сохранившійся  до 
позднѣйшаго  времени.  Аріозное  пѣніе  Бариссими,  Еавалли  и  Цести  уже 
ушло  впередъ  въ  мелодическомъ  отношеніи  отъ  того,  чѣмъ  оно  было 
у  Монтеверде;  въ  оперѣ  Баваллн  ,,6іажше“  попадаются  уже  номера 
съ  надписью  надъ  ними  агіа,  номера,  которые  хотя  еще  и  далеки  до 
того,  чѣмъ  сдѣлалась .  арія  въ  позднѣйшія  времена,  но  въ  которыхъ 
тѣмъ  не  менѣе  начинаетъ  ощущаться  форма  и  самостоятельность  ха¬ 
рактера,  отличающая  позднѣйшую  арію  отъ  речитатива. 

Вторая  половина  ХѴП  вѣка  вообще  представляетъ  собой  въ  Вене¬ 
ціи  довольно  богатый  періодъ  по  части  развитія  оперной  композиціи. 
Бромѣ  Баваллн  и  Цеоти  въ  послѣднія  сорокъ-пятьдесятъ  лѣтъ  ХУП 
вѣка  можно  насчитать  весьма  изрядное  количество  именъ  компонис- 
товъ,  работавшихъ  на  поприщѣ  усовершенствованія  драматически-му- 
зыкальнаго  стиля.  Между  прочими  стоитъ  упомянуть  о  слѣдующихъ: 
Джіовании  Роветта,  бывшій  сначала  пѣвцомъ,  потомъ  внце-капель- 
мѳйотеромъ  и  наконецъ  капельмейстеромъ  кепеллы  св.  Марка  въ  Ве¬ 
неціи  (съ  1643  года,  тотчасъ  послѣ  смерти  Монтеверде);  Джіовании 
Легренци,  занимавшій  также  должность  капельмейстера  капеллы  ов. 
Марка  (отъ  1685 — 1690  г.),  особенно  иввѣстный  тѣмъ,  что  овь 
очень  улучшилъ  и  усилилъ  оркестръ  знаменитой  капеллы;  по  части 
писанія  оперъ  Легренци  былъ  однимъ  изъ  плодовитыхъ  компонистовъ 
своего  времени:  насчитываютъ  ихъ  у  него  до  семнадцати;  Пьетро  Ан- 
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дреа  Ціани,  замѣстившій  Кавалли  въ  его  должности  втораго  органиста 
церкви  св.  Нарка;  написалъ  онъ  для  Венеціанской  сцены  въ  проме¬ 
жутокъ  времени  отъ  1654 — 1676  года  пятнадцать  оперъ;  Карло  Па- 
лавиччини,  написавшій  до  двадцати  оперъ,  изъ  которыхъ  нѣкоторыя 
были  компонированы  для  Дрезденской  придворной  сцены.  Бромѣ  ѳтихъ 
болѣе  видныхъ  компонистовъ  не  было  недостатка  и  въ  такихъ,  ко¬ 
торые  будучи  такъ  сказать  компонистами  не  Первой  величины,  все 
же  принеслЛ  не  мало  пользы  общему  дѣлу  развитія  оперной  компо¬ 
зиціи,  какъ  напр.  Леардинн,  Луццо,  Сарторіо,  Роветтино,  Боретти, 
Цанетти  и  другіе. 
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Роль  Италіи  въ  періодъ  перваго  развитія  оперы. — Первая  опѳра  въ 
Германіи  и  наступившій  за  тѣмъ  періодъ  возникновенія  національной 
оперы. — Итальянская  опѳра  во  Франціи. — Пѳррѳнъ  и  Камбѳръ  какъ 
родоначальники  національной  Французской  оперы. — Опѳра  въ  Англіи. 


Въ  то  время,  о  которомъ  идетъ  рѣчь,  роль  Италіи  въ  исторіи  раз¬ 
витія  искуетва  была  не  тѣмъ,  во  что  обратилось  положеніе  Италіи  на 
этотъ  счетъ  среди  другихъ  государствъ  Европы  за  позднѣйшій  періодъ 
времени.  Въ  наше  время  Италія  по  части  музыки  вообще  и  оперы 
въ  особенности  не  только  не  играетъ  роли  вожака  въ  дѣлѣ  развитія 
искуетва,  но  даже  и  вообще  то  не  имѣетъ  такого  значенія  на  этомъ 
поприщѣ  какое  имѣютъ  напр.  Германія  и  Франція,  идущія  впереди 
всего  остальнаго  въ  Европѣ  на  пути  общаго  развитія  музыкальнаго 
искуетва.  Въ  тѣ-же  стародавнія  времена  Италія  продолжала  еще,  какъ 
это  было  и  но  началу,  играть  первенствующую  роль  въ  области  му¬ 
зыки.  Италія  была  матерью  новой  формы,  такъ  быстро  захватившей 
симпатіи  тогдашняго  образованнаго  общества,  и  изъ  Италіи  форма  эта 
въ  своемъ  быстромъ  развитіи  проникла  и  за  ея  предѣлы,  прежде  всего 
въ  Германію,  уже  успѣвшую  къ  тому  времени  выработать  въ  себѣ 
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чрезвычайную  чуткость  къ  вопросамъ  нсиуства  вообще,  и  сверхъ  того 
іадчиненную  еще  Итаіьянскнмъ  вліяніямъ  на  столько,  что  конечно 
явленіе,  какъ  нарожденіе  новой  формы  искуства,  быстро  завое¬ 
вавшей  себѣ  симпатія  Италіи,  іе  могло  не  найдти  себѣ  немедлен¬ 
наго  отраяюнія  въ  жизни  Германскаго  искуства. 

Первыми  насадителями  онеры  въ  Германіи  были  Мартинъ  Опицъ 
и  Генрихъ  Шютцъ,  при  чемъ  конечно  оба  они,  и  авторъ  текста,  и 
авторъ  музыки,  держались  на  почвѣ  итальянизма.  Опицъ  пере¬ 
велъ  теистъ  Рнжуччинивской  ,,Дафиы“  на  іѣмециій языкъ,  а  Шютцъ 
сочинилъ  къ  переводу  му  выну,  такъ  какъ  музыка  Пера  съ  новымъ 
текстомъ,  т.  е.  съ  нѣжецкжмъ  переводомъ,  рѣшительно  отказывалась 
укладываться  въ  одно  цѣлое.  Новое  сочиненіе  было  исполнено  13-го 
апрѣля  1627-то  рода  въ  Торгау  при  дворѣ  курфюрста  Іоанна  Георга  I 
яо  поводу  бракосочетанія  ландграфа  Гессенскаго  съ  Элеонорой  Саксон¬ 
ской.  Музыка  Шютца  потеряла  и  потому  сказать  о  ней  что  либо  по¬ 
ложительное  невозможно;  но  принимая  къ  рвзечетъ  музыкальную  лич- 
нооть  самаго  Шютца,  и  то,  что  даже  за  текстомъ  цервой  онеры  нѣм¬ 
цы  адресовались  къ  Италіи,  за  тѣмъ  въ  виду  того,  что  новая  музыка 
въ  ,,  Дафнѣ  “  и  явилась  то  на  свѣтъ  главнымъ  образомъ  ради  невоз¬ 
можности  сохранить  прежнюю  музыку  съ  нѣмецкимъ  текстомъ,  не¬ 
трудно  будетъ  предположатъ,  что  ничего  оригинальнаго,  ничего  новаго 
первая  онера,  написанная  нѣмцемъ  номпойнстомъ,  представлять  собою 
яо  могла,  и  что  новая  музыка  „Дафны“  написав»  была  совершенно 
по  тому  масштабу  требованій,  какой  вытекалъ  изъ  прежней  ея 
музыки,  сочиненной  Итальянцемъ.  Очень  долгое  время  новая  онера 
оогагапсъ  единственнымъ  произведеніемъ  въ  этомъ  родѣ.  Будучи 
неизмѣримо  бѣднѣе  Италіи  того  времени  по  части  компонистовъ,  Гер¬ 
манія  по  естественному  порядку  вещей  не  могла  сразу  выставить 
столько  и  такихъ  бойцовъ  за  новую  форму  сколько  выставила  ихъ 
Италія.  Только  со  второй  половины  столѣтія,  значить  черезъ  чет¬ 
верть  вѣю  послѣ  представленія  вервей  онеры  начинаютъ  въ  Герма¬ 
ніи  то  тамъ,  то  сямъ,  осуществляться  различные  свѣтскія  представ¬ 
ленія  съ  муѳыкой  наш  санной  вѣинщяян  компонкстами.  Представ¬ 
ленія  эти  совершаются  всякій  разъ  но  поведу  разныхъ  празденствъ, 
бракосочетаній,  вообще  торжествъ  придворнаго  характера  и  будучи  правда 
драматическими  сочиненіями  еъ  музыкой,  т.  е.  наниоаннын  въ  формѣ 
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оперы,  отличаются  по-  началу  полною  подчиненностью  характера  италь¬ 
янскимъ  вліяніямъ.  Въ  строгомъ  смыслѣ  слова  сама  Германія  намъ 
страна  остается  не  причемъ  въ  ѳтотъ  первоначальный  періодъ  раввжтія 
въ  Германіи  опернаго  дѣла;  композиціи  новой  формы  пишутся  только 
для  придворныхъ  торжествъ,  слушаютъ  ихъ  только  равные  курфюрсты, 
герцоги,  ландграфы  и  ихъ  приближенные,  нація  же  жошно  сказать  не 
участвуетъ  въ  дѣлѣ  ни  своими  вліяніями  при  посредствѣ  выраженіи 
симпатій  или  антипатій  къ  народившейся  вновь  формѣ,  ни  хотя  бы 
простымъ  присутетвованіемъ  при  исполненіи  новыхъ  произведеній. 
Затѣмъ  начинаетъ  оказываться,  и  во  первыхъ  въ  нѣкоторыхъ  воль¬ 
ныхъ  городахъ  Германіи,  стремленіе  устроить  у  себя  тоже,  что  имѣетея 
въ  замкнутыхъ  придворныхъ  кружкахъ,  но  устроить  на  той  почвѣ  на 
какой  оно  стоитъ  въ  Италіи,  т.  е.  создать  постоянный  театръ,  станутъ 
къ  нему  музыкальныя  силы  и  начать  давать  онеры  для  всѣхъ,  а  не 
для  извѣстнаго  кружка  слушателей,  по  возможности  придавъ  всему 
атому  національный  характеръ,  или  хотя  бы  характеръ  самобытный, 
чуждый  строгаго  подчиненія  Итальянскимъ  традиціямъ.  Гамбургъ  пер¬ 
вый  выступаетъ  на  втомъ  поприщѣ,  такъ  что  Гамбургъ  именно  слѣ¬ 
дуетъ  считать  колыбелью  нѣмецкой  оперы,  пе  той  оперы  которая  по 
Итальянскому  масштабу  компоновалась  для  различныхъ  придворныхъ 
торжествъ,  а  той,  которую  нѣмецкіе  поэта  и  нѣмецкіе  компоннеты 
писали  для  нѣмцевъ  вообще  и  писали,  примѣняясь  къ  масштабу  націо¬ 
нальныхъ  требованій.  Первое  представленіе  такой  національной  оперы 
въ  Гамбургѣ  состоялось  2  января  1678-го  года.  Пока  съ  ноторіѳй 
развитія  опернаго  дѣла  въ  Германіи  мы  на  этомъ  м  остановимся;  Гам¬ 
бургская  опера  была  явленіемъ  настолько  самобытнымъ  и  выдающимся 
для  своего  времени,  что  разсказъ  о  ней  составить  собою  предметъ 
одной  мхъ  нижеслѣдующихъ  главъ. 

Во  Францію  новая  форма  проникла  нѣсколько  позднѣе  чѣмъ  въ 
Германію,  но  за  то  тамъ  она  не  долго  пробыла  въ  положеніи  явленія 
чужеземнаго,  іекуственно  перенесеннаго  на  французскую  почву,  а  очень 
споро  привилась  въ  жизни,  завоевавъ  себѣ  всеобщія  симпатіи.  Въ 
1645  г.  Кардиналъ  Мазармяи  выписалъ  въ  Парижъ  труппу  итальяі- 
скихъ  пѣвцовъ  к  въ  томъ  же  году  была  поставлена  опера  «Ьа  бпіа 
раяга»  съ  текстомъ  Строцци  и  музыной  Сократи,  написанными  для 
Венеціи.  Въ  1647  г.  исполнена  была  „тѣми  же  пѣвцами  опера 
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«Огіео  ебЕишіісв».  Обѣ  оперы  имѣли  огромный  успѣхъ;  новый  жанръ 
■оппозиціи  встрѣтилъ  самое  горичее  и  всеобщее  сочувствіе.  Но  очень 
недолго  французы  оставались  довольны  тѣмъ  положеніемъ,  въ  кото¬ 
ромъ  имъ  приходилось  слушать  нѣчто  правда  прекрасное  по  тогдаш¬ 
нимъ  понятіемъ,  но  слушать,  сознавая  что  это  прекрасное  есть  чужое. 
Прошло  нѣсколько  лѣтъ  и  зародилась  идея  о  положительной  необхо¬ 
димости  создать  свою  собственную  онеру.  Въ  1650  г.  поставлена 
была  королевснииъ  драматическимъ  обществомъ  Корнелевская  „Андро- 
меда“  съ  сдѣланной  къ  нею  музыкой,  а  на  слѣдующій  годъ  шелъ 
во  дворцѣ  нардиналана  писанный  Бансеродомъ  балетъ  ,, Кассандра 
То  и  другое  конечно  еще  не  было  оперой,  но  и  въ  томъ  и 
другомъ  замѣчалось  именно  проявленіе  стремленій  въ  опернымъ  фор¬ 
мамъ,  культнровать  которыя  предполагалось  на  національной  почвѣ  и 
внѣ  подчиненія  итальянскимъ  вліяніямъ.  Восемь  лѣтъ  позднѣе  Пьеръ 
Перренъ  написалъ  текстъ  пяти-актной  оперы,  а  къ  ней  органистъ  и  концерт¬ 
мейстеръ  Робертъ  Камберънапиеалъ  музыку.  Опера  эта  являла  собою  плодъ 
правда  не  зрѣлый,  но  все  же  плодъ  національнаго  творчества.  Испол¬ 
нена  была  эта  первая  „сошебіе  Ггапдаше  ев  шизщие44,  какъ  называлась 
эха  опера,  въ  Исси,  въ  замкѣ  Дела-Гайя,  и  имѣла  огромный  успѣхъ, 
очевидно  благодаря  уже  тому,  что  вся  она  была  дѣломъ  чисто  націо¬ 
нальнымъ,  и  отчасти  благодаря  достоинствамъ  музыки  Бамбера,  отзы¬ 
вы  о  которой  современниковъ  единогласно  сходились  къ  тому,  что 
она  была  „высокопрекрасна44.  Черевъ  годъ  послѣ  того,  когда  поску¬ 
чаю  бракосочетанія  Людовика  XIV  съ  инфантою  Испанской,  поставлена 
была  опера  Бавалли  „8егее“,  ома  уже  не  понравилась,  не  смотря  на 
то,  что  конечно  опера  эта  своими  художественными  достоинствами 
вообще  и  достоинствами  музыкальной  фактуры  въ  особенности,  оставля¬ 
ла  довольно  далеко  за  собой  ту  первую  итальянскую  оперу,  которая 
во  Франціи  же  возбудила  восторгъ.  Дѣло  въ  томъ,  что  очевидно  всѣ 
симпатіи  остались  за  національной  оперой.  Послѣднее  послужило  по¬ 
водомъ  къ  тому,  что  Бамберъ  съ  Перреномъ  задумали  новую  оперу 
,,Агіаппе,оа  1е  тагіа§е  бе  ВасЬиз44.  Опера  была  написана  очень  скоро, 
но  первое  представленіе  ея  задержалось  смертью  кардинала  и  задержа¬ 
лось  на  долго.  Десять  лѣтъ  не  было  никакихъ  представленій.  Въ  1671  г. 
въ  улицѣ  Мазарини  была  окончена  постройкой  сцена  для  оперныхъ 
представленій,  и  новый  театръ  былъ  открытъ  оперою  „Ротоне4  4  тѣхъ 
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же  Перрена  и  Вамбера.  Насколько  сочувственно  Франція  ■  Парижъ 
отнеслись  къ  людямъ,  начавшимъ  первыми  трудиться  на  мѳприцѣ 
національной  оперы ,  можно  видѣть  отчасти  и  изъ  того,  что  одинъ 
авторъ  либретто  получил  за  свое  произведеніе  до  тридцати  тысячъ 
франковъ  гонорара,  такъ  какъ  новая  опера  въ  теченіи  восьми  мѣся¬ 
цевъ  не  сходила  со  сцены.  Такимъ  образомъ  дѣло  національной  онеры 
во  Франція  стало  сразу  на  прочную  ногу  и  даже  Перронъ  исхлопоталъ 
себѣ  право  ,,въ  теченіи  двѣнадцати  лѣтъ  въ  Парижѣ  н  другихъ  горо¬ 
дахъ  королевства  образовывать  музыкальныя  оперныя  академіи  и  по¬ 
средствомъ  нихъ  исполнять  публично  представленія  но  примѣру  тѣхъ, 
что  даются  въ  Италіи  и  Германія/4 

Бъ  Англіи  съ  давнихъ  поръ  существовали  различные  маепарады 
съ  музыкой,  интермецци,  и  пр.  но  къ  настоящему  дѣлу  по  части  на* 
сажденія  у  себя  онеры  Англія  не  ярнходила  ■  далѣе  всѣхъ.  По  началу 
и  долгое  время  затѣмъ  ей  приходилось  заимствовать  онеру  у  Италіи 
и  даже  у  Франціи.  Первымъ  національнымъ  опернымъ  номп оплотомъ 
у  Англичанъ  былъ  Генри  Пурцель,  современникъ  Люлли  (во  Франціи). 
Пурцель  какъ  музыкантъ  правда  воспитался  на  Итальянцахъ,  но  вмѣс¬ 
тѣ  съ  тѣмъ  у  него  нельвя  отнять  самобытности  таланта  и  того,  что 
даже  будучи  ученикомъ  итальянскихъ  мастеровъ  дѣла  овъ  все  же 
является  національнымъ  Англійскимъ  композиторомъ.  Болѣе  подробная 
рѣчь  о  немъ  будетъ  ниже,  когда  придется  говорить  о  положеніи  опер¬ 
наго  дѣла  въ  Англіи  въ  тотъ  періодъ  времени,  къ  которому  относится 
жизнедѣятельность  Пурцелля  т.  е.  въ  періодъ  параллельный  первона¬ 
чальному  развитію  во  Франціи  дѣла  національной  большой  оперы. 
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АЛЕКСАНДРЪ  СКАРЛАТТИ. 

А.  Скарлатти.  Біографическія  данныя  и  свѣдѣнія  о  численности  его 
композицій. — Значеніе  Скарлатти  въ  исторіи  развитія  искуства  какъ 
компониета  и  учителя-родоначальника  школы  оперной  композиціи. 


Періодъ  исключительно  блестящаго  состоянія  дѣла  оперной  компо¬ 
зиціи  въ  Италіи  начинается  со  времени  дѣятельности  на  композитор¬ 
скомъ  поприщѣ  Александра  Скарлатти,  отца  знаменитаго  клавирвиртуо- 
за  Доменико  Скарлатти,  композиціи  котораго  до  нашего  времени  фи¬ 
гурируютъ  на  концертныхъ  программахъ.  Свѣдѣній  о  жизни  А.  Скар¬ 
латти  съ  сожалѣнію  сохранилось  еще  меньше  чѣмъ  точныхъ  свѣдѣній 
о  массѣ  его  номиозицій,  массѣ,  поражающей  своей  численностью.  По 
однимъ  указаніямъ  онъ  былъ  уроженцемъ  Сициліи,  по  другимъ— онъ 
родился  въ  Неаполѣ;  первое  свѣдѣніе  заслуживаетъ  болѣе  вѣроятія, 
примѣняя  его  ко  всему  тому,  что  извѣстно  о  великомъ  композиторѣ. 
Годы  его  рожденія  и  смерти  принадлежатъ  также  къ  числу  явленій, 
относительно  которыхъ  указанія  разныхъ  писателей  расходятся.  Нѣ¬ 
мецкіе  историки  принимаютъ  періодъ  жизни  А.  Скарлатти  приблизи¬ 
тельно  между  1650 — 1725  годами,  что  въ  основаніи,  если  не  до  ме¬ 
лочей,  должно  быть  вѣрно,  ибо  оно  соотвѣтствуетъ  среднимъ  дан¬ 
нымъ  на  итогъ  счетъ.  Правда,  что  флейтистъ  Кванцъ,  лично'  знавшій 
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А.  Скарлатти,  которому  онъ  былъ  рекомендованъ  ученикомъ  Скарлат¬ 
ти  Гассе,  говоритъ,  что  въ  1725  г.  онъ  засталъ  великаго  компонис- 
та  очень  старымъ,  но  еще  бодрымъ  человѣкомъ;  но  указаніе  это  ни¬ 
сколько  не  противорѣчитъ  тому,  если  мы  именно  1725-ый,  или  1726-ый 
годъ  примемъ  за  годъ  смерти  Скарлатти.  Извѣстно  что  Скарлатти  учился 
музыкѣ  подъ  руководствомъ  Кариссими,  но  когда  именно  начались 
эти  его  занятія  неизвѣстно;  имѣются  указанія  на  то,  что  въ 
1680  г.  онъ  ухе  разстался  съ  своимъ  учителемъ.  Въ  этомъ  же  году, 
какъ  можно  предполагать  умеръ  и  Барассими,  о  которомъ  покрайней 
мѣрѣ  послѣ  80-го  года  нѣтъ  уже  указаній  какъ  о  живущемъ  еще  ком- 
понистѣ.  Разставшись  съ  Кариссими,  А.  Скарлатти  отправился  въ  Вѣ¬ 
ну,  затѣмъ  въ  Мюнхенъ,  возвратился  опять  въ  Римъ,  гдѣ  и  появи¬ 
лась  въ  свѣтъ  его  первая  опера  ,,1/Опезіа  пе§Гатоге“.  Затѣмъ  въ 
качествѣ  капельмейстера  былъ  онъ  приглашенъ  къ  Неаполитанскому 
двору;  въ  этой-то  должности  и  оставался  онъ  до  самой  смерти  и  въ 
Неаполѣ  именно  и  написалъ  невѣроятную  массу  своихъ  композицій. 
Лихорадочная  скорость,  съ  которою  кончалъ  А.  Скарлатти  свои  сочи¬ 
ненія,  начиная  ихъ  иногда  по  нѣскольку  заразъ,  рѣшительно  басно¬ 
словна,  въ  особенности  принимая  въ  расчетъ  художественныя  достоин¬ 
ства  его  композицій.  Писалъ  Скарлатти  и  для  театра,  и  для  церкви, 
и  камерныя  композиціи.  Кромѣ  множества  мотеттовъ,  псалмовъ,  ду¬ 
ховныхъ  концертовъ,  онъ  по  увѣренію  Бванца  „до  двухсотъ  раэъ 
клалъ  мессу  на  музыку4  ‘ ;  сверхъ  того  имъ  были  написаны  семь  ораторій, 
одна  пассіона,  множество  мадригаловъ  и  серенадъ.  Казалось  бы  все  это 
уже  многимъ  превышало  собою  всякое  вѣроятіе  по  частя  композитор¬ 
ской  продуктивности!  А  между  тѣмъ  оно  составляло  лишь  меньшую 
долю  его  комповиторскаго  труда,  такъ  какъ  въ  1721  г.  окончена  была 
имъ  опера  ,,6гюе1<1а“,  которая  была  его  сто  четырнадцатою  оперой, 
считая  отъ  первой  появившейся  на  сценѣ  за  сорокъ  лѣтъ  передъ  тѣмъ. 
Послѣрее  свѣдѣніе  выглядитъ  какъ  бы  продуктомъ  Фантазіи  человѣка 
сообщающаго  его,  но  однако  оно  вѣрно,  ибо  на  этомъ  урзаніи  схо¬ 
дятся  различные  источники  и  въ  томъ  числѣ  наиболѣе  солидные 
источники  нѣмецкой  литературы.  О  томъ  сколько  зоіо-кантагь  напи¬ 
салъ  Скарлатти  можно  судить  уже  изъ  того,  что  нѣкій  неаполитанскій 
богачъ-любитель,  собиратель  музыкальныхъ  манускриптовъ,  жившій  во 
времена  Скарлатти  въ  Неаполѣ,  собралъ  нѣоколько  сотъ  ману  скрин- 
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товъ  Скардаттивскихъ  кантатъ.  Работая  такимъ  обравомъ  на  поприщѣ 
композиціи  этотъ  невѣроятный  по  производительности  талантъ  находилъ 
еще  довольно  времени  заниматься  еъ  своими  учениками,  которыхъ 
съѣзжалось  къ  нему  очень  много  со  всѣхъ  концовъ  тогдашней  Европы. 

Чуть  не  ноловмва  всего  того,  что  было  въ  его  время  даровитаго 
и  блестящаго  въ  музыкальномъ  мірѣ,  брало  у  него  уроки,  такъ  что 
его  вліяніе,  его  имя  были  колоссальны.  Итальянцы  и  нѣмцы  ученики 
его,  уѣвшая  изъ  Неаполя  разносили  принципы  своего  велика  учителя 
по  цѣлому  свѣту,  и  можно  безошибочно  сказать,  что  къ  концу  пер¬ 
вой  четверти  ХѴІІІ-го  вѣка  не  было  такого  угла  въ  образованной  Ев¬ 
ропѣ,  куда  бы  не  проникло  явленіе  Скарлаттизма .  въ  музыкѣ,  куда  не 
проникли  бы  традиціи  Неаполитанской  школы,  начавшей  свое  сущест¬ 
вованіе  съ  А.  Скарлатти.  Рядомъ  съ  извѣстностью  кампоииста  А. 
Скарлатти  въ  свое  время  пользовался  славой  какъ  клавирвиртуоэъ, 
-  арфистъ  и  пѣвецъ.  Бванцъ  говоритъ  о  немъ,  что  онъ  игралъ  на  кла¬ 
вирѣ  съ  огромнымъ  знаніемъ  дѣла,  хотя  конечно  не  съ  такими  прояв¬ 
леніями  безпримѣрной  техники  какъ  сынъ  его  Доменико;  по  части 
фортепьяно  и  органа  Скарлатти  оставилъ  также  два  тома  композицій. 
Бакъ  пѣвецъ  и  учитель  пѣнія  А.  Скарлатти  былъ  настолько  же  ро- 
доиачалышкомъ  драматической  школы  пѣнія,  насколько  его  учитель 
Барисоими  былъ  отцомъ  школы  камернаго  пѣнія.  Бакъ  капельмей¬ 
стеръ  очевидно  онъ  былъ  ташке  весьма  замѣчателенъ,  судя  по  тому, 
что  королевская  .школа  въ  Неаполѣ  съ  него  начинаетъ  свой  періодъ 
процвѣтанія. 

Роль,  которую  играетъ  А.  Скарлатти  въ  исторіи  развитія  иснуства, 
есть  роль  очень  выдающаяся;  композиторская  дѣятельность  его  состав¬ 
ляетъ  какъ  бы  переломъ  въ  дѣлѣ  развитія  искуства,  переходъ  отъ 
строгаго  стиля,  начавшаго  свое  существованіе  Палестриною,  въ  такъ 
называемому  прекрасному  стилю,  иначе  говоря  въ  стилю  драматически 
музыкальному  позднѣйшей  эпохи.  Переходъ  этотъ  конечно  подготов¬ 
лялся  уже  его  предшественниками,  но  совершился  онъ,  благодаря  ком¬ 
позиторской  и  учительской  дѣятельности  А.  Скарлатти  и  дѣятельности 
его  учениковъ  н  послѣдователей,  ближайшихъ  въ  нему  представителей 
Неаполитанской  оперной  школы.  Самъ  Скарлатти  стоитъ  такимъ  обра¬ 
зомъ  на  рубежѣ,  на  границѣ  двухъ  рѣзко  отличающихся  одинъ  отъ 
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другаго  періодовъ  развитія  искуства;  навь  можно  сказать  «періодъ 
развитія  искуства  отъ  Григорія  Великаго  да  Палестрины»,  такъ  моемо 
выразиться  «періодъ  развитія  искуства  отъ  Палестрины  до  А.  Скарлатти» 
и  «періодъ  мослѣ- Скарлаттивокой  оперы».  Замѣчательно  при  этомъ, 
что  самъ  Скарлатти  принадлежитъ  какъ  бы  обѣимъ  эпохамъ:  эпохѣ, 
бывшей  до  него  и  эпохѣ  послѣдующей;  какъ  церковный  номпониетъ, 
какъ  строгій  контрапунктистъ  и  приверженнецъ  чистаго,  строгаго  стиля 
въ  церковной  музыкѣ,  онъ  съ  этой  стороны  его  композиторской  дѣя¬ 
тельности  какъ  бы  заканчиваетъ  собою  Палестрино-Скарлаттивскую 
эпоху;  съ  другой  стороны  по  своимъ  произведеніямъ  свѣтской  музыки, 
въ  особенности  музыки  драматической,  по  внесеннымъ  имъ  въ  эту 
область  новымъ  элементамъ  мелодической  красоты  и  богатства  драма¬ 
тическихъ  образовъ,  онъ  является  представителемъ  послѣдующей  за 
нимъ  эпохи,  родоначальникомъ  той  школы,  которая  въ  лицѣ  его  уче¬ 
никовъ  и  послѣдователей  выработала  новыя  начала  оперной  компози¬ 
ціи.  Задачи  новаго  искуства  начали  разрѣшаться  благодаря  дѣятель¬ 
ности  А.  Скарлатти  и  какъ  водится  конечное  разрѣшеніе  ихъ  пере¬ 
жило  своего  великаго  представителя  и  достигло  конечныхъ  результатовъ 
гораздо  позднѣе,  послѣ  трудовъ  его  послѣдователей,  ведшихъ  дѣло  по 
указанному  имъ  пути.  Та  итальянская  опера,  вѣнцомъ  которой  является 
«Севильскій  Цирюльникъ»  соч.  Россиян  начинаетъ  свое  существова¬ 
ніе  именно  со  Скарлатти.  Все  ѳя  первоначальное  развитіе  въ  Неаполѣ, 
Венеціи,  Болоньѣ,  Вѣнѣ  и  другихъ  музыкальныхъ. центрахъ  Европы 
имѣетъ  своимъ  исходнымъ  пунктомъ  дѣятельность  Скарлатти,  такъ  какъ 
всякіе  Бонончини,  Кальдара,  Конти,  итальянизированный  насквоѳь  нѣмецъ 
Гассе  и  пр.  были  или  непосредственными  учениками  Скарлатти,  или 
горячими  послѣдователями  его  традицій.  Самъ  Гендель  усердно  изучалъ 
Скарлатти,  видя  въ  его  произведеніяхъ  начало  очень  многаго  въ  совре¬ 
менномъ  ему,  Генделю,  искуствѣ.  Даже  церковныя  композиціи  Ѳкарлатт 
люди  его  и  нѣсколько  позднѣйшей  эпохи,  какъ  напр.  Жомелли,  ста¬ 
вили  чрезвычайно  высоко;  а  между  тѣмъ  не  можетъ  быть  и  рѣчи 
о  томъ,  насколько  значеніе  Скарлатти  какъ  представителя  оперной 
школы  композиціи  стоитъ  выше  значенія  его  какъ  компониста  церков¬ 
наго. 

А.  Скарлатти  значительно  обогатилъ  самый  видъ  музыкальной  сто¬ 
роны  дѣла  въ  оперѣ,  выяснивъ  нѣкоторые  формы  ея;  ему  это  было 
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тѣмъ  удобнѣе,  что  онъ  при  своей  замѣчательной  даровитости  зналъ 
какъ  никто,  что  такое  были  художественные  идеалы  его  времени,  зналъ 
безошибочно  и  навѣрняка  проводилъ  свои  музыкальные  принципы  въ 
жизнь,  облекая  ихъ  въ  тѣ  формы,  къ  которымъ  инстинктивно  стре¬ 
милось  н  все  окружающее.  Сила  отрасти,  величавость,  не  были*  чер¬ 
тами,  присущими  Сварлаттивской  музѣ;  но  ва  то  въ  произведеніяхъ 
его  свѣжесть  и  красота  мелодики  соединялись  съ  такою  живостью  дра- 
матически-музыквльныхъ  образовъ,  что  даже  ноэднѣйшіе  историки 
признаютъ,  что  наир,  въ  жанрѣ  комической  меры  Скарлатти  былъ 
неподражаемъ.  Формы  пѣнія  у  Скарлатти  конечно  не  являются  еще 
настолько  законченно-выработанными  какъ  напр.  ораторныя  формы  у 
Генделя  или  церковныя  формы  у  Баха;  но  все  таки  ото  уже  дѣйстви¬ 
тельныя  формы,  которымъ  предстояло  развиваться  при  посредствѣ  его 
принциповъ  и  дѣятельности  его  послѣдователей  Неаполитанской  школы. 
Части  мелодіи  у  Скарлатти  еще  не  длинны,  но  онѣ  красивы,  граціозны, 
и  обладаютъ  драматическимъ  смысломъ.  Ёго  аріи  состоитъ  уже  изъ 
друхъ  частей  и  Аа  саро — форма  которая  правда  не  была  положитель¬ 
ною  новостью,  полнымъ  изобрѣтеніемъ  Скарлатти,  но  которая  все  же 
именно  благодаря  ему,  пересаженная  имъ  на  оперную  почву,  его  же 
даровитыми  руками  взрощенная,  дала  позднѣйшіе  идеалы  формы  опер¬ 
ной  аріи.  Указанія,  что  будто  именно  Скарлатти  первымъ  началъ 
употреблять  въ  дѣло  Аа  саро  въ  аріяхъ  (’),  и  именно  примѣнилъ  ѳту 
форму  въ  своей  оперѣ  «ТЬеобога»,  данной  въ  первый  разъ  въ  1693  г., 
имѣетъ  противъ  себя  тотъ  фактъ,  что  еще  въ  1661  г.  компонистъ 
Тенагліа  написалъ  оперу  «Сіеагсо»,  въ  которой  имѣется  уже  Аа  саро 
въ  аріяхъ.  По  указанію  Артеага  еще  ранѣе  того  культивировалъ  Аа 
саро  пѣвецъ  Балтазаръ  Ферри.  Но  какъ  бы  то  ни  было  указанные 
факты  суть  явленія  единичныя,  не  болѣе  какъ  исключенія  въ  своемъ 
родѣ,  со  вреиеми  же  Скарлатти  Аа  саро  оперной  аріи  есть  установив¬ 
шійся  принципъ. 

Речитативъ  поднялъ  Скарлатти  на  ту  внооггу,  на  которой  онъ  ни¬ 
когда  не  стоялъ  до  него,  и  вообще  говоря  его  можно  считать  за  изоб¬ 
рѣтателя  того  вида  речитатива,  который  называется  гесііайѵо  аеепн 
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рщщаіо.  Бурней  разсказываетъ,  что  въ  бытность  его  въ  Римѣ  (въ 
семидесятыхъ  годахъ  ХѴІІІ-го  столѣтія)  онъ  не  однажды  слышалъ,  что 
гееііаііѵо  аоошра^иаіо  обязанъ  своимъ  изобрѣтеніемъ  жившему  еще  въ 
то  время  Ринальду  Кануаноному,  но  что  затѣмъ,  производя  различныя 
изысканія  въ  архивѣ  коллегіи  бігоіато  ііеііа  Сагіій,  онъ  нашелъ  тамъ 
одну  ораторію  Скарлатти,  въ  которой  имѣлось  нѣсколько  номеровъ 
геоііайѵо  асошра^ваіо.  Слѣдовательно  Скарлатти,  а  не  кото  либо  другаго, 
надлежитъ  считать  изобрѣтателемъ  этой  формы  речитатива.  Да  и  но 
всякомъ  случаѣ  форма  эта  был»  уже  извѣстна  въ  концѣ  ХѴІІ-го  сто¬ 
лѣтія:  Генри  Пурцелль  въ  своей  оперѣ  <Дмдона  и  дней»  имѣлъ  уае 
гесйаііѵо  аоошрараіо,  а  онера  эта  относится  гь  восьмидесятымъ 
родамъ  ХѴІІ-го  столѣтія. 

Употребленіе  струнныхъ  смычковыхъ  инструментомъ  Скарлатти 
весьма  расширилъ  а  ретивъ  прежняго,  придавъ  имъ  значеніе,  какого 
охи  прежде  не  имѣли,  а  именно  значеніе  самостоятельности  и  полноты 
смычковой  группы  въ  оркестрѣ.  Произошло  это  отчасти  отъ  того,  что 
вообще  Скарлатти  питалъ  антипатію  къ  духовымъ  инструментамъ,  на¬ 
ходя  не  беѳъ  основанія,  что  устройство  нхъ  въ  его  время  было  далеко 
не  такъ  совершенно,  какъ  этого  можно  было  бы  желать  и  во  всякомъ 
случаѣ  не  представляло  собой  той  законченности,  которою  сравни¬ 
тельно  отличились  омычковые  инструменты-  такъ,  иди  иначе,  а  во 
всякомъ  случаѣ  фактъ  состоитъ  въ  томъ,  что  смычковымъ  инструмен¬ 
тамъ  было  отведено  въ  оркестрѣ  надлежащее  мѣсто,  ■  что  именно  со 
времени  дѣятельности  Скарлатти  смычковая  группа  начала  дѣлаться 
основаніемъ  оркестровой  комбинаціи,  будь  то  въ  оркестрѣ  самостоятель¬ 
номъ  или  акомпаиирующемъ.  Скарлатти  же  первый  начелъ  шшиано- 
вать  авомпаанмѳнгъ  не  только  въ  болѣе  самостоятельномъ  видѣ,  но 
даже  иногда  снабжая  его  самостоятельнымъ  мотивомъ.  Форма  лтаяд- 
ямской  увертюры  создалась  также  .благодаря  Сварлатті;  форма  эта 
болѣе  мягкая  и  подвижная  чѣмъ  первая  форма  французской  увертюры 
была  собственно  совершенной  протмуположвосгыо  французской,  Люл- 
ливокой  увертюрной  формы:  послѣдняя  состояла  изъ  двухъ  медлен¬ 
ныхъ  частей  раздѣленныхъ  опорою  частью,  Итальянская  же,  вкарлат- 
тивская  увертюра  состояла  изъ  одного  §гаѵе  помѣщеннаго  между 
двумя  АІ1е§го. 

Изъ  позднѣйшихъ  писателей  о  музыкѣ  имѣются  и  такіе,  которые 
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отказываютъ  Скарлатти  въ  признаніи  всѣхъ  его  великихъ  заслугъ;  но 
писатели  эти  являютъ  собою  чрезвычайно  рѣдкое  исключеніе;  во  всякомъ 
случаѣ  огромаое  большинство  придерживается  одинаковаго  мнѣнія  о 
великости  роли  Скарлатти  въ  исторіи  развитія  искуства  вообще  и  опер¬ 
наго  дѣла  въ  особенности.  Не  лишнемъ  будетъ  здѣсь  привести  мнѣніе 
о  Скарлатти  какъ  компонистѣ  такого  великаго  знатока  искуства  какъ 
Мартини,  который  приводя  (‘)  превосходный  четырехъ-голосный  мадри¬ 
галъ  Скарлатти  ,,Сог  тіо  беЬ  поп  1аіщшгеа,  называетъ  Скарлатти 
„глубокимъ  знатокомъ"  дѣла.  Гассе,  говоря  о  Скарлатти,  называетъ 
его  величайшимъ  компонистомъ  Италія,  прибавляя  при  этомъ  „что 
значитъ  быть  величайшимъ  компонистомъ  въ  мірѣ". 

Цо  части  сочиненій  Скарлаттр  раздѣлилъ  участь  своего  учителя 
КаДОсііі;  ®*ь  *о1  иегіроятіов  ияцсы  кошшзицШ,  которая  Яша  иро¬ 
домъ  его  обильной  творчествомъ  дѣятельности,  до  нашего  времени  дошло 
лишь  не  многое,  да  41  то.  въ  большинствѣ  случаевъ  .въ  видѣ  отрыв¬ 
ковъ.  Подобна  тому,  какъ  потеряны  были,  для  .потомства  ноишшціи 
Бариссими,  такъ  и  отъ  композицій  Скарлатти  остались  лишь  мелочные 
остатки  громаднаго  цѣлаго;  все  ммашню  частію  разсѣяно  по  разнымъ 
архивамъ  и  библіотекамъ  собирателей  старинныхъ  музыкальныхъ  ма¬ 
нускриптовъ,  частію  потеряно  совершенно.  Но  не  потеряно  для  исторіи 
то  значеніе,  какое  имѣетъ  А.  Скарлатти  въ  области  развитія  музы¬ 
кальнаго  искуства,  не  потеряно  потому,  что  Скарлаттизмъ  въ  дѣлѣ 
оперной  композиціи  не  умеръ  вмѣстѣ  съ  самимъ  Скарлатти,  а  привился 
къ  жизни  искуства,  благодаря  ученикамъ  и  послѣдователямъ  компо- 
ниста,  которые  шли  неуклонно  впередъ  по  широкому  пути  проложен¬ 
ному  впервые  ихъ  великимъ  учителемъ. 


0)  ЙрІНГІч.  (Ъпйвт.  И.  207. 
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# 

ШКОЛЫ  ПОСЛЪ-СКАРЛАПИВСКОЙ 

ЭПОХИ. 


Дураитѳ,  Лѳ о  и  Фѳо.  —  Значеніе  Неаполитанской  кшколы  младшаго 
поколѣнія.  —  Гаѳтано  Грѳко  и  Порпора.  —  Пѳрголѳзѳ,  Дуни  и  Лагрѳ- 
счино.  —  Винчи.  —  Жомѳлли.  —  Тѳрадѳлласъ. — Пиччини,  —  Саккини.  — 
Траѳтта.  —  Паѳѳіѳдло. —  Остальные  компонисты  Неаполитанской  шко¬ 
лы. — Послѣ-Скарлаттивская  опера.— Первые  либрѳтисты. 


То,  что  впервые  выразилъ  Пери  своими  двумя  операми,  что  на  пер¬ 
выхъ  порахъ  развивали  своими  произведеніями  Монтеверде  и  Вавалли, 
на  созиданіе  чего  и  Кариес  ими  внесъ  немалую  лепту,  сказало  свое 
блестящее  слово  въ  дѣятельности  А.  Скарлатти.  И  послѣ  этой  дѣя¬ 
тельности  началось  то  широкое  процвѣтаніе  опернаго  дѣла  въ  Италіи, 
которое  захватило  собою  всѣ  четыре  главные  центра  Итальянской  му¬ 
зыкальной  жизни:  Неаполь,  Римъ,  Венецію  и  Болонью.  Первыми  дѣя¬ 
телями  послѣ  Скарлатти,  какъ  представители  Неаполитанской  школы, 
выступаютъ  ученики  Скарлатти,  которыхъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  можно 
считать  и  родоначальниками  такъ  сказать  младшей  Неаполитанской 
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школы,  водъ  каковымъ  именемъ  понимается  уже  второе  поколѣніе  вы- 
учениковъгкомпониетовъ  послѣ  Скарлатти,  а  именно:  Франческо  Ду- 
раате,  Леонардо  Лео,  Франческо  Фео  и  Гаэтано  Греко,  собственно  не 
бывшій  ученикомъ  Скарлатти,  а  напротивъ  того  современникъ  великаго 
компониста,  но  совершенно  подчинявшійся  его  принципамъ.  Дуранте, 
Лео  и  Фео  будучи  непосредственными  учениками  Скарлатти,  сверхъ 
того  были  и  учениками  одного  Я8ъ  представителей  Римской  школы, 
Питояи. 

Франческо  Дуранте  родился  въ  Неаполѣ  въ  1686  г.  Первоначальное 
свое  муяыкальное  образованіе  получилъ  онъ  въ  двухъ  Неаполитан¬ 
скихъ  консерваторіяхъ,  которыя  посѣщалъ  одну  за  другой,  гдѣ  и  за¬ 
нимался  йодъ  руководствомъ  Гаэтано  Греко  и  Скарлатти,  послѣ  чего 
ѣздилъ  еще  въ  Римъ  и  занимался  тамъ  съ  Питони.  По  возвращеніи 
въ  Неаполь  Дуранте  получилъ  должность  диригента  консерваторіи  „Оеі 
Роѵѳгі“,  которую  и  занималъ  до  отъѣзда  своего  въ  Германію;  въ  Гер¬ 
маніи  пробылъ  онъ  довольно  долго  и,  возвратившись  сновавъ  Неаполь, 
принялъ  должность  диригента  въ  другой  консерваторіи  „81.  ОноМо“, 
унаслѣдовавъ  ее  отъ  только  что  умершаго  тогда  Лео.  Въ  этой  дол- 
ности  Дуранте  и  остался  до  самой  смерти  своей,  послѣдовавшей  въ 
1755  г. 

Ло  части  богатства  фантазіи  и  яркости  музыкальныхъ  образовъ 
Дуранте,  какъ  комнонистъ,  далеко  не  можетъ  быть  сравниваемъ  съ  сво¬ 
имъ  великимъ  учителемъ;  при  этомъ  дѣятельность  Дуранте  обнимаетъ 
главнымъ  образомъ  область  церковной  и  камерной  музыки,  въ  сфе¬ 
рахъ  же  композиціи  драматической  онъ  не  бцдъ  звѣздою  первой  ве¬ 
личины;  способность  создавать  мелодію  для  пѣнія  зоіо  была  слабой 
стороной  музыкальной  личности  Дуранте,  но  за  то  его  многоголосныя 
композиціи  отлнчаютоя  чрезвычайно  красивымъ  голоооведеяіемъ,  пол¬ 
нотой,  а  порою  блескомъ  м  смѣлостью.  По  части  инструментовки — об¬ 
ласть  въ  которой  Дуранте  былъ  очень  силенъ — онъ  замѣчателенъ  былъ 
своимъ  умѣніемъ,  пользуясь  сравнительно  малыми  средствами,  упот¬ 
ребляя  незатѣйливыя  невидимому  комбинаціи,  достигать  хорошихъ, 
крутыхъ  эффектовъ;  современники  его  въ  особенности  отдавали  дань 
уваженія  его  умѣнью  распоряжаться  группою  духовыхъ  инструментовъ. 
На  церковномъ  стилѣ  композицій  Дуранте  отразились  вліянія  того,  что 
пережило  щжуство,  благодаря  дѣятельностямъ  Барнсе  ими  и  Скарлатти; 
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его  ламентаціи,  написанныя  нмъ  въ  Римѣ,  (съ  акомпаяяментомь  скри¬ 
покъ,  альтовъ  и  корновъ)  даютъ  полную  возможность  оцѣнить  то,  въ 
какой  хорошей  школѣ  выработалъ  Дуранте  свой  музыкальный  харак¬ 
теръ.  „Мізва  аііа  Раіеяігіва",  одна  ивъ  выдающихся  его  вещей,  есть 
также  композиція  проникнутая  глубокимъ  музыкальнымъ  чутьемъ,  ма¬ 
стерская  по  фактурѣ  и  сверхъ  того  щеголяющая  чертами,  которыя 
обличаютъ  въ  Дуранте  виртуоза  контрапунктиста.  Знаменитый  въ  свое 
время  маньификатъ  Дуранте  въ  сущности  не  принадлежитъ  вмггый 
полностью  къ  числу  его  иаилучшихъ  вещей,  но  то  что  оправдываетъ 
успѣхъ  этой  композиціи,  что  сдѣлало  ее  популярной,  это— одна  часть 
его  (§1огіа  раігі),  сильная,  огневая,  блестящая  вещь,  дѣйствительно 
долженствовавшая  въ  то  время  производить  эффектъ  достаточный  для 
прославленія  всей  композиціи,  часть  которой  она  составляетъ.  Компо- 
нистомъ  Дуранте  былъ  очень  плодовитымъ.  Кромѣ  мессъ,  мотеттовъ, 
гимновъ,  псалмовъ  и  пр.,оиъ  написалъ  много  камерныхъ  вещей:  мад¬ 
ригаловъ,  фортепьянныхъ  сопатъ,  дуэттовъ  сдѣланныхъ  къ  мелодіямъ 
Скарлатти.  Какъ  учитель  Дуранте  былъ  человѣкомъ  выдающимся  въ 
томъ  смыслѣ  слова,  что  изъ  его  школы  вышли  многіе  видные  пред¬ 
ставители  нскуотва  послѣдующаго  за  нимъ  періода. 

Современникъ  Дуранте  Леонордо  Лео  преставляетъ  собою  типъ 
компониота  ина  го  чѣмъ  Дуранте  склада.  Бго  вещи  дли  пѣнія  пріятнѣе, 
округлѣе  чѣмъ  Дурантевскія;  онѣ  болѣе  способны  проникать  въ  душу 
слушателя,  произвесть  сильное  впечатлѣніе,  не  смотря  на  то,  что  по 
части  формы  онѣ  порою  ие  достигаютъ  той  эакончешюстя,  какою  от¬ 
личаются  вещи  Дуранте.  Лео  былъ  человѣкомъ  болѣе  даровитымъ, 
это — несомнѣнно;  богатство  его  мелодій,  его  стремленія  въ  созиданію 
яркихъ  оркестровыхъ  образовъ,  его  личная  нервозность  и  -впечатли¬ 
тельность,  которыя  онъ  невольно  влагалъ  въ  свои  композиціи,  были 
причиною  того,  что  въ  церкви  какъ  и  въ  театрѣ  Лео  какъ  бы  стано¬ 
вился  властелиномъ  слушателей,  впечатлительныхъ,  страепнхъ  Италь¬ 
янцевъ.  Было  время,  когда  имя  его  гремѣло  на  всю  Италію,  какъ 
имя  любимца-компознтора.  Число  оперъ,  написанныхъ  Лео  въ  про¬ 
межутокъ  времеек  между  1716 — 1748  г.  простирается  болѣе  чѣмъ  до 
сорока;  кромѣ  того  онъ  написалъ  много  композицій  дли  цервви.  Одна 
изъ  нихъ  ,,Мыегеге“  для  воеьни  голосовъ,  пользовалась  извѣстностью 
не  только  въ  его  время  но  и  въ  гораздо  болѣе  поздній  періодъ  раз- 
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вйтін  иекуотва.  Большинство  его  комгоюнцій  наиисавы  для  голосовъ  съ 
инстружезггами  и  лияь  очень  немногія — въ  томъ  числѣ  и  упомянутая 
вдѣвъ  „Ммегеге,,— номпоянроианы  а  сареііа.  Тибц,  характеризуя  Лео 
и  Перголезе,  говоритъ  о  нихъ  такъ:  эти  люди  были  очень  близки  къ 
тому,  «лобъ  слить  воедино  церковный  стиль  съ  блескомъ  свѣтской 
нмшопщіи  (*)'.  Родился  Лео  1 694  г.  и  былъ  какъ  и  Дуранте  Неаполи¬ 
танецъ,  по  происхожденію;  занималъ  должность  капельмейстера  при 
консерваторіи  ,,81  Он©Мо“  до  самой  смерти  своей,  настигшей  его  но 
однимъ  указаніямъ  въ  1742  г.  а  но  друтиѵь— въ  1743  г. 

Франческо  Фео  родился  въ  Неаполѣ  въ  1699  г.  Оперъ  капиталъ 
онъ  только  четыре;  одна  ивъ  нихъ,  ,,Ірегтевігаи,  написанная  для 
Рима  въ  1725  г.  имѣла  огромный  успѣхъ.  Относительно  церковныхъ 
шишозніцй  Фео,  и  въ  особенности  относительно  одной  изъ  нихъ,  де¬ 
сятиголосной  мѳссы,  нѣкоторые  изъ  писателей  позднѣйшей  омохн  были 
весьма  місокаго  мнѣнія;  но  вообще  говоря  для  славы  Неаполитанской 
школы  Фео  сдѣлалъ  конечно  менѣе  Лео  и  Дуранте,  и  роль  его  но 
сравненій  ен  въ  значеніемъ  ѳтшхъ  двухъ  юмнонистовъ,  была  ролью 
второстецшквю.  Именно  благодаря  именамъ  Лео  и  Дуранте  Неаполь  и 
послѣ  смерим  Скарлатти  продолжалъ  бытъ  центромъ,  притягивавшимъ 
въ: себѣ  все  желавшее  учиться  мувыкѣ  вообще  и  миуству  компози¬ 
ціи  въ  особенности.  Количество  выдающихся  представителей  Неаполя - 
тайской  школы  въ  результатѣ  учительской  дѣятельности  Скарлатти  и 
двухъ  его  названныхъ  учениковъ  было  настолько  велико,  что  въ  те¬ 
ченіи  иолстолѣта  Неаполитанцы  выученики  были  въ  области  опер¬ 
ной  композит  чуть  не  властелинами  тогдашней  образованной  Европы. 
До  тѣхъ  норъ,  нона  Франція  не  выстушш  какъ  представительница 
своей  собственной,  крупной,  національной  оперы  въ  послѣ-Люлливскій 
періодъ,  пока  Англія  и  Германія  не  имѣли  Генделя  и  Баха,  до  тѣхъ 
поръ  вліяніе  Неаполитанской  школы  было  почта  все  захватывающимъ 
на  подобіе  того,  какъ  было  во  время  оно  съ  Нидерландской  шко* 
лой.  Въ  особенности  Дуранте,  стоявшій  какъ  учитель  чрезвычайно 
выооко,  дамъ  міру  цѣлую  фалангу  даровитыхъ  оперныхъ  композито¬ 
ровъ  макъ  мир.  Винчи,  Жомелли,  Дуни,  Тераделлаеъ,  Пиччмна,  Сак- 
киви,  Павзіелло.  Также  и  одинъ  изъ  его  учителей,  а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
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и  современникъ  его  Гаэтано  Греко,  уроженецъ  Неаполя  (въ  1680  г.), 
капельмейстеръ  консерваторіи  ,,І)еі  Ьоѵегі“,  какъ  контрмунктиетъ  и 
учитель  пользовался  большой  славой  н  между  учениками  своими  имѣлъ 
такихъ  выдающихся  дѣятелей  какъ  Перголеае. 

Бъ  числу  непосредственныхъ  учениковъ  Скарлатти  слѣдуетъ  еще 
причислять  Николо  Норнору,  котораго  нѣкоторые  писатели  ошибочно 
считаютъ  за  ученика  Гаэтано  Греко;  послѣднее  свѣдѣніе  уже  потому 
заслуживаетъ  мало  довѣрія,  что  Гаэтано  Греко  и  Порпора  были  почти 
однолѣтки,  и  въ  то  время,  когда  учился  Порпора,  Греко  не  могъ  еще 
пользоваться  славой  выдающагося  учителя.  Порпора  иашкалъ  очень 
много  оперъ,  изъ  которыхъ  изрядное  количество  номяояировалъ  онъ 
для  Лондона  въ  точ  время,  какъ  онъ  занималъ  тамъ  должность  дирек¬ 
тора  оркестра  и  компониста  въ  оперномъ  театрѣ;  кромѣ  того  нмъ 
номпонмревано  много  церковныхъ  вещей,  камеръ-кантатъ,  сюитъ,  со¬ 
натъ  для  струнныхъ  инструментовъ;  особеннымъ  успѣхомъ  пользова¬ 
лись  напечатанныя  въ  Лондонѣ  его  12  кантатъ,  отличающіяся  дѣй¬ 
ствительно  достоинствами  компановки  ж  красотой  мелодики.  При  воей 
своей  извѣстности  компониста  Порпора  гораздо  болѣе  видную  роль 
игралъ  какъ  учитель  ж  въ  особенности  учитель  теоріи  и  пѣнія.  Между 
учениками  его  можно  наэвать  два  весьма  нрупныя  имени:'  пѣвца  Фа- 
рннелли,  бывшаго  величайшей  знаменитостью  своего  времени  и  нѣмца 
Антона  Губерта  (Авіопіо  ІІЬегІо,  названнаго  въ  честь  его  учителя 
Рогрогіпо). 

Между  нижеслѣдующими  представителями  Неаполитанской  школы 
нѣтъ  уже  ни  одного  непосредственнаго  ученика  Скарлатти;  воѣ  они 
составляютъ  второе  -  поколѣніе,  такъ  называемыхъ  младшихъ  Неапо¬ 
литанцевъ,  и  всѣ  они  были  учениками  учениковъ  Скарлатти  и  послѣ¬ 
дователями  Скарлаттивскихъ  традицій. 

Дянованни  Баттиста  Перголезе  (ОіатЬаішіа  Деш)  родился  въ  1710  г. 
въ  Іези  (по  другимъ  указаніямъ:  но  Герберу  въ  1707  г. — въ  Перголи, 
а  но  Лаборду — въ  1704  г.  въ  Еазоріа,  бливь  Неаполя).  Учителемъ  его 
былъ  по  однимъ  указаніямъ  Гаэтано  Греко,  по  другимъ — Ду ранте;  вѣ¬ 
роятнѣе  всего,  что  занимался  онъ  съ  обоими,  такъ  какъ  учился  въ  кож- 
оерваторіи  «Беі  Роѵегі»,  въ  которой  и  Греко  к  Дуранте  одинъ  за  дру¬ 
гимъ  занимали  должность  капельмейстера.  Орегазегіа  не  была  жанромъ, 
въ  которомъ  Перголезе  пользовался  особѳннной  извѣстностью;  напро- 
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тивгь  того  его  «Оіутріаёе» ,  написанная  для  Рима,  потерпѣла  тамъ  поло¬ 
жительное  фіаено  и  въ  особенности  наряду  съ  шедшей  въ  тоже  время 
оперой  «Негопе»  соя.  Дуни,  компониста,  строго  говоря  менѣе  дарови¬ 
таго  чѣмъ  Перголезѳ,  но  болѣе  его  освоившагося  съ  требованіями, 
предъявляемыми  драматической  оперѣ;  извѣстно,  что  Дуни,  относив¬ 
шійся  къ  Перголезе  съ  большимъ  уваженіемъ,  присутствуя  на  репе¬ 
тиціи  «Оіутріаёе»,  выразилъ  иоипонисту  убѣжденіе,  что  опера  должна 
провалиться,  не  смотря  на  несомнѣнныя  красоты  музыки  Перголезе, 
которыя  ему,  Дуни,  совершенно  понятны,  но  которыя  не  будутъ  доступны 
публикѣ,  не  съумѣющей  оцѣнить  ихъ  въ  «орега  яегіа»;  предсказаніе 
это  сбылось  и  опера  провалилась.  Чего  недоставало  Перголезе,  это — 
огня  и  силы;  онъ  является  въ  своихъ  композиціяхъ  вѣчно-мягкимъ, 
мечтательнымъ,  и  почти  никогда  сильнымъ  и  страстнымъ.  Но  за  то 
въ  жанрѣ  комической  оперы  Перголезе  былъ  очень  силенъ.  Бто  интер¬ 
меццо  «Ьа  зегѵа  раскопа»,  писанное  для  Неаполя  (въ  1735  г.)  шло 
тамъ  съ  огромнымъ  успѣхомъ,  затѣмъ  обошло  различныя  сцены  и 
между  прочимъ  было  дано  въ  Парижѣ,  гдѣ  отъ  произведенія  при¬ 
ходилъ  въ  восторгъ  Руссо,  утверждавшій,  что  всякій  желающій  ком* 
новировать,  долженъ  учиться  атому  не  иначе  какъ  въ  Италіи.  Фетисъ  так¬ 
же  находитъ,  что  «8егта  раскопа»  есть  «сЬеМ’оеиѵге  сіе  меіосііе  ярігііпеііе, 
сГеІІе^апсе  еі  ёе  ѵегііё  скашаіщне» .  Позднѣе  текстъ  произведенія  Пер- 
голв8б  былъ  переведенъ  на  французскій  языкъ  и  оно  давалось  въ  Па¬ 
рижѣ  съ  еще  большимъ  успѣхомъ.  Такую  же  блестящую  карьеру 
сдѣлало  и  другое  произведеніе  Перголезе,  писанное  въ  этомъ  же  жанрѣ, 
41  шаеяіго  ёі  шиюса» .  Еще  одна  комическая  опера  Перголезе,  <Ьо  Ргаіе 
ішштогаіо»  пользовалась  большимъ  успѣхомъ  въ  Неаполѣ,  для  кото¬ 
раго  ока  была  написана.  Но  совсѣмъ  тѣмъ  было  бы  ошибочно  считать 
Перголезе  творцомъ  истиннаго  стиля  орега  Ьи№»;  въ  атомъ  отношеніи 
гораздо  болѣе  его  сдѣлалъ  Николо  Лагресчиио,  родившійся  въ  1700  г., 
человѣкъ  работавшій  именно  для  комическаго  жанра  композиціи  въ 
теченіи  долгаго  періода,  состоя  при  Флорентійскомъ  театрѣ.  Кромѣ 
вшмеупомянутыхъ  и  еще  другихъ  оперъ  Перголезе  написалъ  весьма 
много  церковныхъ  композицій  (между  ними  одну  десятиголосную  дву¬ 
хорную  мессу),  кантамъ,  и  камерныхъ  вещей.  Умеръ  онъ  еще  бывши 
молодымъ  человѣкомъ  въ  1737  г.  Болѣзненный,  нервный  человѣкъ,  Перго¬ 
лезе  былъ  очень  онмратиченъ  людямъ,  съ  которыми  онъ  приходилъ  въ  отолк- 
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новеніе,  такъ  что  ранняя  смерть  ого  оплакивалась  не  одними  почитате¬ 
лями  его  таланта  но  и  массою  его  друзей,  глубоко  симпатизировавшихъ 
этой  мягкой,  теплой,  до  извѣстной  степени  женственной  натурѣ.  На 
сколько  любили  его  композиціи  его  современники  можно  судить  ивъ 
слѣдующаго.  Форкель  говорить,  что  было  время,  когда  слава  Перголезе 
стояла  нревыше  всего  и  когда  въ  театрѣ  какъ  и  въ  церкви  хотѣли 
слушать  только  его  композиціи.  Послѣднею  композиціею  Перголезе  была 
знаменитая  до  нашего  времени  «ЗіаЬаі  шаіег»  для  двухъ  женскихъ 
голосовъ,  вещь  исполняемая  иногда  и  теперь,  и  до  сихъ  норъ  не  утра¬ 
тившая  своей  прелести. 

Леонардо  Винчи,  неаполитанецъ  по  происхожденію,  родился  въ  1690  г. 
и  былъ  ученикомъ  консерваторіи  «І)еі  роѵегі».  Дѣятельность  его  какъ 
опернаго  комяоаисто  обнимаетъ  собою  главнымъ  образомъ  промежутокъ 
времени  между  1719 — 1730  гг.;  лучшими  произведеніями  его  въ  втонъ 
жанрѣ  принято  считать  написанную  въ  1725  г.  для  Венеціи  онеру 
«ІГщеаіа  іп  Таигійе»,  имѣвшую  огромный  успѣхъ  въ  продолженіи 
многихъ  лѣтъ,  и  другую  оперу  <Шоаа  аЬашіопаіа» .  Что  одно  изъ  его 
произведеній,  опера  «Рагпасе»,  привела  въ  восторгъ  самаго  строгаго 
но  части  оцѣнки  музыкальныхъ  произведеній  Порнору,  есть  фактъ 
весьма  вѣронтный,  такъ  какъ  вообще  оперы  Винчи  вездѣ  находили 
себѣ  успѣхъ;  такъ  наир,  его  «ЕІрі<1ш>шла  въ  Лондонѣ  во  времена 
Генделя  съ  такимъ  успѣхомъ,  что  въ  одномъ  1725  г.  выдержала  яят- 
.  надпить  представленій.  Словомъ  Винчи  былъ  однимъ  изъ  даровитѣйшмхъ 
Неаполитанцевъ  втора  го  поколѣнія.  Но  только  при  этомъ  нельзя  не 
сказать,  что  тѣ  восторги,  съ  которыми  къ  нему  относились  въ  тарной 
половинѣ  ХѴШ-го  вѣка  и  съ  которыми  между  прочимъ  отзывается  объ 
немъ  и  Бурней,  суть  восторги  нѣсколько  преувеличенные,  такъ  что 
тому  обстоятельству,  что  Винчи  величали  нѣкоторые  чуть  невторымѣ 
Скарлатти,  но  надо  придавать  никакой  цѣны.  Дѣятельностью  смей 
Винчи  не  создалъ  эпохи,  онъ  не  былъ  родоначальникомъ  школы,  онъ 
не  сказалъ  новаго  олова,  не  сдѣлалъ  ничего  такого  для  опертаго  жан¬ 
ра,  что  не  было  бы  извѣстно  до  него;  онъ  только  шелъ  не  указано- 
му  ему  пути,  правда  дѣлая  на  этомъ  пути  все,  что  можетъ  сдѣлать 
человѣкъ  выдающагося  таланта,  но  отнюдь  не  Ашыяаяеь  до  той  ро¬ 
ли,  накую  играютъ  въ  исторіи  развитія  искуства  великіе  мастера  дѣля 
подобные  Снарлаття.  Увѣренія  въ  родѣ  того,  что  будто  Винчи  первый 
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началъ  продуцировать  „гесііаііѵо  аоотрараіо“  конечно  сводятся  къ 
кулю;  мы  видѣли,  какъ  .указано  было  выше,  за  сколько  времени  до 
Винчи  форма  эта  перестала  уже  быть  новостью.  Тагъ  же  точно  про¬ 
дуктомъ  излишняго  увлеченія  является  и  утвержденіе,  будто  Банчи 
первымъ  ,, постигъ  тайну  искуетва  звуковыми  комбинаціями  оркестра 
давать  рельефные,  пластичные  образы44;  оркестръ  Винчи  аномпанирую- 
іцій  я  самостоятельный  ничѣмъ  по  существу  не  отличается  отъ  оркест¬ 
ра  его  времени  вообще,  такъ  что  и  съ  этой  стороны  никакого  рефор¬ 
маторскаго  значенія  личность  Винчи  не  имѣетъ.  Умеръ  Винчи  въ  1732  г. 
и  смерть  его  .окружена  ореоломъ  легендарной  таинственности;  суще¬ 
ствовало  мнѣніе,  что  красавецъ- компов  истъ,  пользовавшійся  между 
аристократками  того  времени  такммъ  же  успѣхомъ,  какимъ  пользова¬ 
лись  его  произведенія  между  публикой  вообще,  погибъ  жертвою  ревности 
отъ  отравленія. 

Николо  Жомелли,  Неаполитанецъ  и&ъ  Аверсы,  родился  въ  1714  г. 
Шеотнятцатилѣтнммъ  мальчикомъ  явилсн  онъ  въ  Неаполь  съ  цѣлью 
учиться  музыкѣ;  тамъ  занимались  съ  нимъ  Дуражге,  Фео  и  отчасти 
Лео,  заинтересованный  даровитымъ  мальчикомъ.  Первая  онера  Жомелли 
,,1/Еггоге  апюгово44,  написанная  ииъ  когда  ему  было  22 — 23  года, 
имѣла  такой  успѣхъ,  что  уже  въ  этотъ  юный  періодъ  своей  янишя, 
онъ  оказался  человѣкомъ  съ  крупнымъ  именемъ.  Вслѣдъ  эа  тѣмъ  не¬ 
написанная  опера  ,,0<1оап1о44  домазала,  что  успѣхъ  Жом  ел  л  и  будетъ  .воз¬ 
растать  съ  каждымъ  годомъ  и  въ  1740  г.  онъ  былъ  приглашенъ  на¬ 
пасать  онеру  для  Рима.  Въ  томъ  же  году  была  поставлена  въ  Римѣ 
опера  ,,І1  Шсішего44  и  вслѣдъ  за  ней  „ЬАвБапаие14,  обѣ  имѣвшія 
опять  таки  большой  успѣхъ.  Вплоть  до  того  времени,  когда  Жомелли 
поѣхалъ  въ  Штутгардтъ,  ѳпъ  писалъ  оперу  за  оперой  для  Рина, 
Венеціи,  Неаполя,  Турина  и  Пармы.  Замѣчательно,  что,  сдѣлавшись 
выдающимся  по  своей  славѣ  опернымъ  компомметомъ,  Жомелли  никогда 
не  отличался  снособн  остью  усидчиво  и  математически  учиться,  а  схва¬ 
тывалъ  все  такъ  сказать  съ  налета,  овладѣвая  иногда  верхушками 
дбла  ■  не  вдаваясь  въ  самую  суть  его;  музыкальное  образованіе  его 
въ  сущности  никогда  не  было  настолько  законченнымъ,  насколько  ве¬ 
лика  была  его  слава  и  насколько  огроменъ  былъ  успѣхъ  его  компо¬ 
зицій.  Капризное  желаніе  еще  начать  учиться  увлекло  его  въ  1742  г., 
уже  въ  то  время,  когда  онъ  былъ  знаменитымъ  вомноиистомъ,  къ  но- 
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отупленію  въ  чисао  учениковъ  Мартини,  но  и  этотъ  капризъ  продол¬ 
жался  недолго,  такъ  что  и  ивъ  отихъ.аанятій  серьезнымъ  дѣломъ  вышло 
нѣчто  поверхностное.  Но  такъ  велика  была  сила  таланта  ѳтого  чело¬ 
вѣка,  что  даже  недостатки-  музыкальнаго  образованія  восполнялись  ею. 
Его  мелодіи  были  настолько  богаты  содержаніемъ,  настолько  симпатич¬ 
ны,  что  даже  въ  моментахъ,  гдѣ  форма  изложенія  явно  страдала  отъ 
недостатка  комноаиторской  техники  Жомеллн,  онъ  заставлялъ  слушателя 
невольно  прощать  ѳти  недостатки  и  наслаждаться  лишь  силою  таланта 
бившаго  ключомъ  во  всемъ,  что  давалъ  ему  Жомелли.  Въ  Римѣ  Жо- 
мелли  столкнулся  съ  опаснымъ  конкурентомъ,  человѣкомъ  даровитымъ 
и  сверхъ  того  обладавшимъ  серьезнымъ,  глубокимъ  образованіемъ;  это 
былъ  португалецъ  Тераделласъ,  занимавшійся  музыкой  первоначально 
также  какъ  и  Жомелли  водъ  руководствомъ  Дуранте,  и  бывшій  по 
характеру  своей  музыкальной  личности  такимъ  же  какъ  и  онъ  неапо¬ 
литанцемъ*  компонистоиъ.  Почти  не  менѣе  Жомелли  богатый  по  части 
продуцированія  мелодіи,  Тераделласъ  чуть  ли  не  превосходилъ  своего 
конкурента  способностью  воспроизводить  въ  музыкѣ  сильныя,  страстныя, 
душевныя  движенія;  вся  постановка  дѣла,  фактура  оперы  у  Тераделлаеа 
была  грандіознѣе  чѣмъ  у  Жомелли,  такъ  что  порою  она  могла  убивать 
собою  то,  что  составляло  главную  силу  Жомелли,  неотразимыя  достоин¬ 
ства  его  мелодики.  Въ  Лондонѣ  поставленныя  въ  1746  г.  двѣ  оперы 
Тераделлаеа  , , Міігібаіе ‘  ‘  и  „Ве11егорЬоа“  имѣли  громадный  успѣхъ.  Въ 
Римѣ  во  время  карнавала,  въ  тотъ  періодъ,  когда  Жомелли  съ  лихорадочной 
поспѣшностью  писалъ  одну  за  другой  оперы  для  разныхъ  итальянскихъ 
сценъ,  одна  изъ  нихъ,  именно  поставленная  въ  Римѣ,  потерпѣла  фіа¬ 
ско;  само  по  себѣ  это  фіаско  не  могло  играть  рѣшительно  ни  малѣй¬ 
шей  роли  въ  карьерѣ  компоннста,  опери  котораго  въ  общемъ  имѣли 
*  такой  успѣхъ,  и  слава  котораго  была  такимъ  установившимся  фактомъ; 
но  дѣло  приняло  странный  оборотъ,  благодаря  тому,  что  рядомъ  съ 
проваломъ  Жомелливской  оперы,  какъ  разъ  именно  въ  ото  время,  кон¬ 
курентъ  Жомеллн,  его  соперникъ  Тераделласъ  имѣлъ  въ  Римѣ  громад¬ 
ный  успѣхъ.  Бакъ  часто  бываетъ  въ  Италіи,  публика  въ  проявленіи 
своихъ  симпатій  зашла  за  предѣлы  обычнаго  порядна  вещей  и  съ 
своими  восторгами,  что  называется,  перевалила  черезъ  край:  почитатели 
Тераделлаеа  вычекажили  жетонъ,  на  которомъ  Жомелли  был  изо¬ 
браженъ  рабомъ  Тераделлаеа,  ведомымъ  имъ  въ  качествѣ  плѣнника 
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при  чемъ  подтг  изображеніемъ  была  сдѣлана  надпись  „іо  ново 
оарасе“  (начальныя  слова  одного  речитатива  изъ  провалившейся  оперы 
Жомелли).  Жетонъ  этотъ,  какъ  злая  и  устроенная  насмѣшка,  раопро 
стравился  по  Рину  съ  тою  быстротой,  съ  какой  вообще  въ  итальян¬ 
скихъ  городахъ  происходитъ  обмѣнъ  извѣстнаго  рода  художественныхъ  но¬ 
востей,  слуховъ,  проявленій  восторга  и  ир.  Не  прошло  нѣсколькихъ 
дней  затѣмъ,  и  Тераделласъ  былъ  найденъ  заколотымъ  кинжаломъ  въ 
глухой  части  города  и  брошеннымъ  въ  рѣку.  Друзья  убитаго  увѣряли, 
что  мрачный  финалъ  остроумной*  выдумки  былъ  дѣломъ  рукъ  Жомелли, 
но  танъ  какъ  не  было  точныхъ  доказательствъ  этого  и  фактъ  убійства 
могъ  и  случайно  совладать  съ  истеріей  жетона,  неуспѣха  Жомелли, 
вообще  соперничества  двухъ  комионистовъ,  то  дальнѣйшихъ  послѣдствій 
дѣло  это  не  имѣло.  Смерть  Тераделласа  была  мало  по  малу  забыта  и 
Жомелли,  по  прежнему  окруженный  сампатіями  публики  прожилъ  въ 
Римѣ  до  1754  г.,  когда  онъ  отправился  въ  Штутгардтъ  въ  качествѣ 
придворнаго  капельмейстера  и  комиомиста  Карла  Вюртевбергокаго.  Эту 
должность  онъ  занималъ  до  1765  г.  и  затѣмъ  воротился  въ 
въ  Италію,  но  уже  ие  въ  Римъ,  а  въ  Неаполь,  гдѣ  онъ  умеръ  въ 
1774  г.  Пребываніе  Жоммелли  въ  Штутгардтѣ  можно  считать  самымъ 
богатымъ,  еамымъ  блестящимъ  періодомъ  его  дѣятельности.  Какъ  пре¬ 
восходный  диригентъ,  а  въ  этой  отрасли  музыкальнаго  знанія  онъ 
обладалъ  и  огромнымъ  талантомъ,  и  большой  рутиной— онъ  поставилъ 
Щтутгардскую  капеллу  на  высокую  степень  совершенства.  Для  ІІІтут- 
гардской  сцены  нависалъ  онъ,  въ  одинадцать  лѣтъ  пребыванія  въ  Штут- 
гардтѣ,  восемнадцать  оперъ.  По  возвращеніи  въ  Италію,  въ  промежу¬ 
токъ  времени  между  1771 — 78  годами  паписалъ,  онъ  еще  три  оперы, 
но  послѣдняя  изъ  нихъ  „1&§бпіа  іи  Аи1і<1еи  успѣха  уже  не  имѣла. 
Итальянцы  какъ  бы  почувствовали,  что  ихъ  любимецъ  состарился,  и 
что  въ  его  мушкѣ  нѣтъ  уже  того,  что  было  ей  присуще  за  15 — 20 
лѣтъ  передъ  тѣмъ.  Бакъ  номяовистъ  церковной  мушки  Жомелли  не 
былъ  столь  выдающимся,  хотя  пробовалъ  омъ  свой  композиторскій 
талантъ  въ  атомъ  жанрѣ  довольно  усердно. 

Николо  Пиччиик  родился  въ  1728  г.  въ  Бари  (недалеко  отъ  Неа¬ 
поля)  и  былъ  ученикомъ  Дуранте  до  самой  смерти  послѣдняго.  Въ 
1754  г.  Пиччини  въ  первый  разъ  выступилъ  передъ  Неаполитанской 
публикой  въ  качествѣ  онернаго  коипонишц  жанръ  съ  разу  избранный 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


48  Вомпонисты  неаполитан.  школы  послѵСварлаттивокой  эпохи. 

ииъ  и  съ  разу  давшій  ему  блестящій  успѣхъ,  была  комическая  опера- 
область,  въ  которой  впослѣдствіи  Пиччиви  былъ  такъ  великъ.  Это 
первое  произведеніе  было  ,,Ье  Войне  бюреііове44.  Налиоанныя  имъ  къ 
слѣдующемъ  году  двѣ  оперы  имѣли  успѣхъ  еще  большій,  а  поставлен¬ 
ная  вслѣдъ  затѣмъ  въ  Римѣ  ,,СеесЬтв“  имѣла  мало  сказать  успѣхъ: 
она  сдѣлала  Пиччміи  такую  славу,  что  еслибы  ось  кромѣ  этой  оперы 
не  писалъ  ничего,  то  все  таки  имя  его  было  бы  именемъ  выдающагося 
комнониста.  „Чеккину 4  4  давали  еще  въ  нынѣшнимъ  столѣтіи;  черезъ  ею 
почти  лѣтъ  послѣ  перваго  представленія  опера  зга  еще  нравилась;  а 
въ  то  время  когда  она  была  написана,  давалась  она  вездѣ,  гдѣ  только 
былъ  ивло  иальски  порядочный  театръ.  Въ  цѣлой  Евроиѣ  знали  „Чек- 
кину44,  приходили  отъ  нея  въ  восторгъ  и  называли  Пиччини  истиннымъ 
творцомъ  комическаго  музыкальнаго  жанра.  Было  забыто  даже  и  то, 
что  прежде  Пиччини  сдѣлали  для  этого  жанра  другіе  коипонисш.  #іъ 
1776  г.,  стоя  уже  на  верху  своей  славы,  отправился  Пиачищ  въ  Па¬ 
рижъ,  гдѣ  омъ  сдѣлался  весьма  серьезнымъ  конкурентомъ  Глума  въ 
области  симпатій  публики;  объ  этомъ  періодѣ  его  жизнедѣятельности 
еще  ііридетея  говорить  ниже,  когда  рѣчь  будетъ  «асаться  Глуиевсмой 
эпохи,  теперь  же  мы  обратимся  къ  тому,  что  дѣйствительно  сдѣлалъ 
Пиччини  для  жанра  конической  оперы.  Онъ  мало  того  облагородилъ 
этотъ  жанръ,  но  и  значительно' обогатилъ,  усовершенствовалъ  фермы 
его;  то  чего  именно  недоставало  онерамъ  Лагресчмно— многообразіе 
формъ  отдѣльныхъ  частей  комической  оперы — нашло  себѣ  истиннаго 
творца  въ  Пиччини.  Ему  же  обязаны  отдѣльныя  части  комической 
оперы  тою  оживленностью  финаловъ,  которую  нультировали  и  повднѣй- 
шіе  компонаетй;  арію  конической  онеры  Пиччини  освободилъ  отъ  обя¬ 
зательнаго  для  нея  прежде  (іа  саро ,  такъ  что  медленная  часть  аріи  не 
возвращалась,  а  кончалась  она  напротивъ  теиномъ  болѣе  оживленнымъ 
чѣмъ  даже  тотъ,  въ  который  вступаетъ  арія  при  нервомъ  измѣненіи 
•движенія  медленнаго  въ  скорое — порядокъ  вещей  удериавщійся  до  позд¬ 
нѣйшаго  времени.  При  всемъ  атомъ  комическая  онера  отнюдь  не  была 
единственнымъ  сильнымъ  жанромъ  Пиччини.  Дѣятельность  его  цо  части 
кошюииронанья  большой  оперы  была  чрезвычайно  обильна  и  сверхъ 
того  онъ  нависалъ  не  мало,  и  для  церкви;  такъ  что  взявъ  его  орато¬ 
ріи,  церковныя  композиціи,  и  рядомъ  съ  этимъ  его  не  донѣе  .чѣмъ 
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воеемдесять  оперъ,  нельзя  не  оказать  что  композиторская  дѣятель* 
весть  Пиччшш  являетъ  собою  нѣчто  чрезвычайно  крупное. 

Антоніо  Марія  Гаснаро  Санкянн,  уроженецъ  Неаполя  (въ  1734  г.) 
билъ  также  учеошюмъ  Дураяте,  а  ватѣмъ  иомлошготомъ  при  разныхъ 
дворахъ:  Штутгареноиъ,  Мюнхенскомъ  я  пр.  Позднѣе  онъ  работалъ 
въ  Голландія,  Англіи  и  съ  1782  г.  въ  Парижѣ  при  театрѣ  „больной 
оверьг,  гдѣ  итальянская  партія  возлагала  на  него  всѣ  лучшія  свои 
упованія.  Не  столько  замѣчательныя  по  силѣ  и  грапдіозжости  образовъ 
композиціи  Саамки  орано  вполнѣ  заслуживаютъ  признанія  за  ними 
выдающихся  мелодическихъ  достоинствъ  а  санъ  компонистъ  —  при¬ 
знанія  за  нииъ  мастерства  по  частя  умѣнья  изъ  простакъ,  ограни¬ 
ченныхъ  оредствъ  создавать  весьма  благородные  эффекты.  Музыкальный 
вкусъ  самого  Оаквини  былъ  настолько  великъ  и  развитъ  до  такой 
тонкости,  что  онъ  не  допускалъ  компониета  впадать  въ  ошибки  даже 
тамъ,  гдѣ  ему  приходилось  имѣть  дѣло  съ  областью  чуждою  его  та¬ 
ланта,  съ  областью  трагизма  въ  оперѣ.  Своими  почти  пятмдесятыо 
операми  Саетиеи  доказалъ,  что  его  главною  задачею  была  такъ  ока¬ 
зать  теплота  и  маловодность  мелодики,  симпатичность  и  многообразіе 
даже  тамъ,  гдѣ  употреблялись  въ  дѣло  сравнительно  ограниченныя 
средства.  Кромѣ  оперъ  Санкини  написалъ  нѣсколько  ораторій,  мессъ, 
вообще  щервовыхъ  композицій  и  странная  вещь:  стиль  ихъ  именно 
противуноложень  его  оперному  стилю  —  фактъ  доказывающій  много¬ 
сторонность  его  таланта.  Церковныя  вещи  Саквими  отличаются  при 
простотѣ  евѣтлыхъ  и  безхитростныхъ  мелодій  богатствами  гармо- 
Пияаціи  и  даже  тою  силою  фактуры,  которой  именно  чужды  были  его 
оперныя  произведенія.  Благодаря  тому,  что  самъ  Самими  былъ  очень 
хорошій  скрипачъ,  «къ  особенно  мастерски,  от.  видимей  любовью  об¬ 
ставлялъ  иол  оканіе  группы  смычковыхъ  инструментовъ  въ  своихъ 
композиціяхъ^  для  струнныхъ  инструментовъ  писалъ  Самим  и  от¬ 
дѣльныя  композиціи:  въ  Лондонѣ  были  изданы  въ  довольно  большомъ 
количествѣ  его  струйные  квартеттн,  тріо  и  сопаты  для  скрипки  съ 
фортепьяно. 

Томазо  Траѳтта,  ученмъ  Дуранте,  родился  въ  1727  г.  Въ  1760  г. 
шла  его  первая  опера  ,,Ье  Ратасе“  въ  Неаполѣ  и  сдѣлала  ему  сразу 
успѣхъ,  благодаря  которому  слѣдующая  опера  ,,Ейо“  была  уже  за- 
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наезда  для  Рима,  гдѣ  и  дана  была  таняе  еъ  успѣхомъ.  Въ  Пармѣ, 
гдѣ  Траэтта  занималъ  довольно  долго  должность  придворнаго  божію- 
виста,,  написалъ  онъ  нѣсколько  оперъ  не  совсѣмъ  то  въ  тогдашнемъ 
итальянскомъ  стилѣ,  благодаря  развившимся  въ  немъ  симпатіямъ  иъ 
формамъ  французской  оперы.  Затѣмъ  Траэтта  живалъ  по  долгу-  въ 
Вѣнѣ,  былъ  два  года  капельмейстеромъ  Венеціанской  консерваторіи 
„Овреяіаіейо44  ѣздилъ  даже,  если  вѣрить  нѣмецкимъ  источникамъ,  въ 
Петербургъ  (*),  в  поселился  въ  Лондонѣ,  гдѣ  и  умеръ  въ  1779  г. 

Дяіованни  Паззіедло,  послѣдній  изъ'  числа  выдающихся  „млад¬ 
шихъ  “  неаполитанцевъ,  родился  въ  Тарентѣ  въ  1741  г.  поступивъ 
въ  консерваторію  81.  ОпорГгіо  въ  Неаполѣ  за  годъ  до  смерти  Дуранте 
и  слѣдовательно  представляетъ  собой  послѣдняго  по  времени  учежмва 
мастера-учителя;  дальнѣйшее  свое  музыкальное  образованіе  Паѳзівлло 
получилъ  надъ  руководствомъ  Ватумаччи.  Барьера  Паѳвіелло  какъ 
опернаго  компониста  была  изъ  очень  блестящихъ.  Уже  первыя  онеры 
его — „ЬарарШа44  и  „II  токіо  аі  гбѵегсіо44— обѣ  комическія,  обѣ  наии- 
санныя  для  Балоньи,  имѣли  большой  успѣхъ.  Около  девяноста  оперъ — 
частію  комическихъ,  частію  большихъ  —  написаны  имъ  был  затѣмъ 
для  Пармы,  Модены,  Венеціи,  Рима,  Милана,  Флоренціи  к  Неаполя. 
Въ  1776  г.  поѣхалъ  и  онъ  въ  Петербургъ  (*),  гдѣ  таняе  занималъ 
должность  какъ  бы  компониста  при  тамошней  онерѣ.  Собственно  именно 
съ  послѣдней  четверти  ХѴШ-го  столѣтія  начинаются  поѣздки  итальян¬ 
цевъ  композиторовъ,  диригентовъ  и  въ  особенности  пѣвцовъ  и  пѣвицъ 
въ  Россію — явленіе  которое  въ  дальнѣйшемъ  своемъ  развитіи  прівело 
не  только  нъ  тому,  что  итальянская  опера  въ  Россіи  (въ  Петербургѣ 
конечно  „главнѣйшимъ  образомъ)  достигла  не  бывалаго  почти  нигдѣ 
блесна  (*),  но  і  къ  тому,  что  блескъ  втотъ  служилъ  не  малымъ  тор- 
мазокъ  ди  развитія  національной  оперы.  Павзіелло  былъ  любимъ  какъ 
вфмпонистъ  въ  Германіи  не  менѣе  чѣмъ  въ  самой  Италіи;  такія  его 
оперы  какъ  „Севильскій  цирюльникъ44,  „Комическая  дуэль,,  и  др., 
тексты  которыхъ  били  переведены  на  нѣмецкій  языкъ,  слушались  въ 


(!)  Прмяѣч.  Русскіе  мсточіякі,  которыхъ,  говор*  по  правдѣ,  очень  мало*  ю  уоомвтип  объ 
это!  его  поѣвдвѣ.  А .  Р. 

(*)  Прииіч.  Опять  таки  по  нѣмецкимъ  указаніямъ.  А .  Р. 

{*)  ПрМігЬч.  Бакъ  наир,  къ  пятмдеемшъ  годамъ  Настоящаго  столѣтія.  А*  Р. 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


ВвМПОМОТЫ  ИЕАИОЛИТАН.  ШКОЛЫ  ПОСЛѢ-€ИАМАТТИ1С*ОЙ  ѳапхА.  51 

Рврмайн  съ  восторгомъ  я  догов  вршя<  «доставляла  ■'  я»бвэдпм«гь . 
опертого  репертуара.  ! 

Кромѣ  вышеуказанныхъ  комяоннстовъ  Неаполитанская  -  школа  вы¬ 
ставила  еще  не  малое  количество  именъ  композиторовъ  т-  оголи  .вы¬ 
дающихся,  какъ  гѣ;  о  которыхъ  шла  рѣчь  выше,  но  лее  «в  такихъ, 
которые  грудились  весьма  не  безуспѣшно  на  но  пращѣ  музыкальной 
композиціи;  говорить'©  всѣхъ  нихъ  ІОДробЯО  бЫЛО  бы  лишнимъ,  но.  ВО 
всякомъ  случаѣ  яе  липшимъ  будетъ  упомянуть  о  нѣкоторыхъ  изъ 
нихъ.  Кароевна  (род.  игъ  1655  г.),  авторъ  многихъ  цершшныхъ  вещей, 
ораторій,  номеръ  шумовъ  я  пр.  Франческо  Машшня  (род.  въ  1774  г.) 
авторъ  итогахъ  ©торъ  и  кантатъ,  одинъ  изъ  выдающих©*  учителей 
своего  времени.  Мнтумаччи,  ученикъ  еще  самого  Сварит»,  сотош- 
рчицъ  Дуранте  по  школѣ  я  но  педагогической  дѣятельности.  Сарри, 
оперный  коиішниотъ.  Чіампи— - томивмют»  и  выдайдайси  жолимир- 
туовъ.  Льетро  Гугліольми,  ученикъ  Дурите,  авторъ  множества  оперъ 
и  другихъ  композицій.  Диіузепие  ди-Майо  (род.  въ  1696  т.)  —  уче¬ 
никъ  еще  Скарлатти,  жемп  огня  отъ  и  учитель.  Болѣе  послѣдняго  выда¬ 
вился  сынъ  ото  Франческо  ди-Майо  (род.  въ  1746  г.),  авторъ  иѣ- 
екольшъ  талантливыхъ  оперъ,  имѣвшихъ  въ  свое  время  большой 
успѣхъ.  Александръ  Снераица  (род.  въ  1788  г.),  Фенераля  (род.  въ 
17(13  г.),  *  Николо  Сали  — -  иоиноиистъ  и  теоретикъ,  к  нѣсколько  дру¬ 
гихъ.  Между  ямин  -йенъ  на  самое  выдающееся  гая  мокко  укатать  иа 
«шва  А.  Скарлатти,  Домыто  Скарлапи,  эяшеиитаго  кіаярвиртуоѳа, 
стоявшаго  нраида  совершенно  въ  сторонѣ  отъ  «мерных*  дѣлъ  школы, 
родоначальникомъ  автором  былъ  его  отецъ  ,  но  та  та  оставившаго  послѣ 
сейм  итоге  фортопммиыхъ  композицій  такого  мывоивго  •достоинства , 
что  окѣ  до  сихъ  воръ  не  сходятъ  въ  концертнаго  реиертуарв  луч¬ 
шихъ  міровыхъ  пышистаиъ.  Макъ  ньяшкть  Доменке  Сорлаггаола- 
вшгом  совершеано  невѣроятной  дли  его  •  времени  виртуозтой  таинявой, 
чему  повѣрить  очень  то  трудно,  знаю  его  произведеніи* 

Тѣ  успѣхи,  которые  сдѣлала  въ  своемъ  роавятЩ  опера . въ  і тріодъ 
непоервдатввиио  слѣдовавшій  за  дѣятолымстые  Скарлапи,  обнимаютъ 
собою  больше  область  место  пѣнія  чѣмъ  обметь  оперко-драматинескую. 
Мелодія  получила  большую  въ  -сравненіи  «ъ  ирвжнпъ  ширину,  бла¬ 
годаря  дѣятельности  вомионистойъ,  о  которыхъ  была  рѣчь  и  тѣхъ 
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.  представителей  рщдаой  .и  Венеціанской  школъ,  о  которыкъ  рѣчь  бу¬ 
детъ  нике.  Во  времена  Скарлатти  мотивы  мелодій  были  еще  обыкно¬ 
венно  довольно  воротки,  почему  части  мелодіи  чередовались  съ  своими 
заключеніями  чаще  чѣмъ-  этого  въ  сущности  мощно  желать  въ  инте¬ 
ресахъ  ширины  и  полноты  аріи;  да  и  самыя  аріи  были  довольно  ‘во¬ 
ротки  и  построенію  ихъ  недоставало  еще  явившейся  позднѣе  зрѣлости 
формы.  „Младшимъ  Неаполитанцамъ “  арія  обязана  именно  этою  зрѣ¬ 
лостью  формы,  своей  шириной  н  многообразіемъ,  еловомъ  всѣмъ  тѣмъ, 
благодаря  чему  ома,  но  праву,  получила  названіе  „большой  аріии. 
Что  же  касается  да  драматической  стороны  оперы,  то  она  оставалась 
еще  въ  прежнемъ  положеніи:  матеріаломъ  ея  служила  миѳологія  м  но 
этому  драматическіе  тины  оперныхъ  либретто  ушли  не  очень  то  да¬ 
леко.  отъ  своего  первообраза.  По  прежнему  горой,  боги,  полубоги,  ти¬ 
раны  и  нр.  были  дѣйствующими  лицами  оперы,  но  прежнему  партіи 
этихъ  героевъ,  боговъ  и  полубоговъ,  сдѣлавшись  много  совершеннѣе 
въ  чисто  музыкальномъ  отношеніи,  не  въ  особенно  то  значительной 
степени  соотвѣтствовали  требованіямъ  драматической  правды,  не  очень 
отличались  реальностью  и  художественнымъ  соотвѣтствіемъ  тѣмъ  ти¬ 
намъ,  представленіемъ  которыхъ  они  являлись.  Между  тѣмъ  виртуозная 
сторона  пѣнія,  доведенная  вгь  это  время  уже  до  значительной  степени 
совершенства,-  прямо  вызывала  ва  то,  чтобъ  въ  оперѣ  было,  елико 
возможно,  больше  номеровъ  аоіо;  еоіо  м  составляло  главный  ѳлементъ 
онеры;,  «ансамбли  были  сравнительно  незначительны,  а  роль  оперного 
хора  далеко  еще  не  выдвинулась  на  столько,  на  сколько  высоко  стоя¬ 
ла  она  въ  позднѣйшій  періодъ  развитію  оперы,  когда  Фрикція  и  Герт 
манія  выдвинулись  ва  сцену  какъ  манныя  носительницы  опернаго 
дѣда.  Въ  сущности  дальше  чѣмъ  драматическая  опера  ушла  въ  своемъ 
развитіи  онера  ионическая,  которая  благодаря  такимъ  комнониотамъ 
валъ  Диичинк  и  сообразно  тому  маештабу  требованій,  который  къ  ней 
примѣнимъ,  доила  до  результатовъ  большей  зикокчекностн  формъ  м 
большаго  ихъ  совершенства. 

Не  лишнимъ  будетъ  здѣсь  упомянуть  о  либреттистахъ  онеры  даго 
времени,  тайныхъ  досіавщииахъ  того  матеріала,  который  былъ  въ 
массѣ  обрабатываемъ  плодовитыми  комионистамж  ХѴШнго  вѣна.  Глав¬ 
нымъ  образамъ  достойны  ,  упоминаніи  на  адатъ  счетъ  Алосдало  ДОеио 
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(умеръ  въ  1750  г.)  и  въ  особепности  Пьетро  Иетастазіо  (1698 — 
1782  г.),  такъ  сказать  урожденный  либреттистъ,  работавшій  съ  невѣ¬ 
роятной  быстротой,  выработавшій  себѣ  чрезвычайно  гладкій,  музы¬ 
кальный,  богатый  разнообразіемъ  ритмики  стихъ,  и  потому  любимѣй¬ 
шій  между  компонистами  своего  времени  либреттистъ.  Бели  принять 
въ  разсчегь  съ  одной  стороны  послѣднее  обстоятельство,  съ  другой  же 
стороны  то,  какая  огромная  масса  оперъ  вообще  была  написана  въ 
ХѴПІ-мъ  вѣкѣ,  не  трудно  будетъ  себѣ  представить  какую  невѣроятную 
массу  оперныхъ  либретто  обработалъ  Иетастазіо  въ  теченіи  своей 
многолѣтней  жизни. 
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Римскія  музыкальныя  общества. — Питони.  —  Паскини. — Гаспарини. — 
Стѳффани. — Дуэттъ  какъ  вокальная  Форма. — Венеціанская  школа.  Лот¬ 
ти. — Кальдара. — Марчелло. — Галуппи  и  остальные  Венеціанцы. 


Въ  Римѣ  не  было,  строго  говоря,  такого  характернаго  явленія  цѣ¬ 
лой  оперной  школы,  обильной  представителями  компонистами,  какъ  въ 
Неаполѣ,  но  тѣмъ  не  менѣе  и  въ  Римѣ  не  было  въ  этотъ  періодъ 
времени  недостатка  въ  выдающихся  учителяхъ  и  въ  видныхъ  пред¬ 
ставителяхъ  музыкальнаго  искуства.  Въ  средѣ  Римскихъ  компонистовъ 
еще  живы  были  до  извѣстной  степени  традиціи  прежняго  времени; 
была  контрапунктная  выучка;  стремленіе  къ  достиженію  наибольшей 
чистоты  стиля — вто  лучшее  наслѣдіе  Палестрины — не  сошло  еще  со 
сцены.  Понятно,  что  при  втихъ  условіяхъ  оперной  композиціи  пред¬ 
ставлялась  наименѣе  удобная  для  развитія  почва  и  тѣмъ  болѣе,  что 
все  же  въ  Римѣ  въ  полной  силѣ  продолжала  процвѣтать  Папская  ка¬ 
пелла,  бывшая  всегда  центромъ,  притягивавшимъ  къ  себѣ  выдающіяся 
силы  по  части  вомпозщіи  церковной.  По  кромѣ  Папской  капеллы, 
эта  го  главнаго  центра,  существовали  уже  въ  Римѣ  центры  побочные, 
нѣкія  подобія  Бардивской  академіи,  въ  видѣ  разныхъ  музыкальныхъ 
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общеихъ,  въ  видѣ  богатыхъ  и  знатныхъ  фамилій  протежировавшихъ 
всему,  «го  касалось  кузып  и  наконецъ  въ  видѣ  нѣкоторыхъ  прела - 
тевъ-любнтеяей,  не  хромавшихъ  въ  то  время  деньгами  и  имѣвшихъ 
достаточныя  средства  для  протезированія  ,  , священному  искуству“. 
Такъ  напр.  еще  въ  1690  г.  существовало  такъ  называвшееся  Аркад* 
свае  общество,  настигавшее  своей  задачей  развитіе  повзін  и  свѣтской 
■ушки;  общество  ото  считало  въ  числѣ  своихъ  членовъ  компетент¬ 
нѣйшихъ  людей  въ  родѣ  Сяарлатти,  Корелли,  Паонини,  Марчелло  и 
др.,  Гендель  въ  время  пребыванія  своего  въ  Римѣ  также  вступилъ 
въ  число  членовъ  общества.  Мѣстомъ  собранія  членовъ  , , Аркадіи1  4 
былъ  знаменитый  въ  то  время  валъ  іа  гаопіе  ЕшщпШпо,  ирядадле- 
жавшій  Мартамъ  Ру  свели.  Другое  подобное  же  общество  собиралось 
во  дворцѣ  кардинала  Огоебенн,  состоявшаго  главнымъ  заправилой 
дѣлъ  Папсюй  капеллы.  Самъ  нврдвналъ  кастодьмо  отрсммлоя  поднять 
значеніе  итого  общества,  что  на  личныя  свои  средства  содержалъ  для 
него  изряднее  величество  инструменталистовъ;  пѣвцы  Пановой  ка¬ 
пеллы  составляли  хоръ  общества,  а  Корелли,  состоявшій  въ  близяо- 
дружееинхъ  отношеніяхъ  съ  иардщалюжъ,  исправлялъ  обяеяніооти 
дирнгента.  Между  многими  ванитадьныки  ■реивввдешма  исполнявши¬ 
мися  по  понедѣльникамъ  (дни  собраній  общества)  въ  Оттобонивсной 
шаттл-  можно  указать  и  на  коинозиціи  Ронделя,  писанныя  инъ  въ 
въ  бытность  его  въ  Римѣ.  Всѣ  эти  общества  онеообствовалп  не  нале 
какъ  развитію  исіуства,  такъ  и  тому,  что  отдѣльный  личнооти  компо- 
инетовъ,  жившихъ  въ  Ринѣ  группировались  вокругъ  ІЯХЪ  и  всѣ  вмѣс¬ 
тѣ  ваяшѳ  составляли  то,  что  также  являло  собою  нѣкоторое  подобіе 
комиевиторспой  школы.  Числение  школа  эта  правда  далеко  отставала 
отъ  Нешолиганской  и  даже  была  отчасти  менѣе  представительною 
чѣмъ  Венеціанская»  но  вое  же  она  считала  въ  оредѣ  своей  кружныхъ 
представителей  иснуотва  какъ  Пнтони»  Гаева  рани  Стефани,  Пасхи- 
ни  и  др. 

Джіу8вппе  Октавіо  Питони  родился  въ  1657  г.  въ  Ріети,  но  жилъ 
ночки  съ  дѣйства  въ  Ринѣ,  гдѣ  получилъ  и  свое  музыкальное  обра¬ 
зованіе  надъ  руководствомъ  Франческо -Фоджіа.  Съ  1677  г.  и  вклю¬ 
чительно  до  овоей  смерти  (въ  1743  г.)  занималъ  от  должность  ка¬ 
пельмейстера  при  равныхъ  Римскихъ  церквамъ.  Кшъ  онъ  славнымъ 
образамъ  учителемъ,  и  учителемъ  очевидно,  выдающийся,  судя  по  тому, 
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что  въ  числѣ  учениковъ  его  появлялись  даже  нѣкоторые  изъ  видныхъ 
неаполитанцевъ -компонистовъ  .  Ивъ  композицій  Пиши  осталось  яѣе- 
волы»  мессъ  в  псалмовъ  для  трехъ  и  четырехъ  хоровъ  съ  вносу  пон¬ 
тами  и  а  оареііа;  иеіимо  церковной  мушки  Питони  но  лошюннреиажь 
ничего.  Бакъ  о  контрапунктистѣ  разсказывали  о  Питон*  его, со¬ 
временники  нѣчто  такое,  что  выглядитъ  потаи  чуденъ,  и  что  во  вен¬ 
номъ  случаѣ  можетъ  быть  продуктомъ  совершевно. невѣроятной  намятм 
и  громадной  контрапунктной  выучки;  говорили,  будто  онъ  былъ  жъ 
состояніи,  кѳмпонируя  хотя  бы  двухорную  вещь,  излагать  ее  прямо  въ' 
голосахъ,  сохратая  все  время  партитуру  въ  памяти;  «млн  ото  было 
справедливо,  то  что  же  передъ  этимъ  всѣ.  проявленія  мувмиалъиой 
памяти  и  такъ  сказать  твердой  сообразительности  і,  которой  продуци¬ 
ровало  позднѣйшее  человѣчество?  Питоиж  оставилъ  послѣ  себя  манус¬ 
криптъ,  пожертвованный  ишь  Ванитаву,  въ  которомъ  онъ  іаллжшъ 
подробно»;  изслѣдованіе  историческаго  развитія  церммной  іомшовнціи 
за  періодъ  времени  въ  семьсотъ  лѣтъ,  яредшествмаваихъ  его  жизне¬ 
дѣятельности;  Байн  и,  имѣвшій  случай  ознакомиться  оъ  этимъ  мажуо- 
ириптояъ,  отзывается  оъ  большимъ  уваженіемъ  о  трудѣ  Патеин. 

Бернардо  Пасииии,оыиъ  ЭрнолеПаоинии,  мредіпестввиника  Фрводо- 
бвльдн  въ  должности  органиста  св.  Петра,  родился  въ  163-7  г.  м 
умеръ  въ  1710  г.  Послѣ  Фрескобальди  онъ  считался  величейшммъ 
органистомъ  и  сверхъ  того  былъ  замѣчательнымъ  знатокомъ  церков¬ 
ной  композиціи  вообще  и  композицій  Палестрины  въ  особенности.  При 
обширномъ  теоретическомъ  и  историческомъ  образованіи  Наемник  обла¬ 
далъ  выдающимся  педагогическимъ  талантомъ,  и  изъ  его  шло  ли  вы¬ 
велъ  ие  одинъ  видный  представитель  мскуства  и  ме  одинъ  видаю¬ 
щійся  вонтраяуиктиегь.  Будучи  превосходнымъ  органиетонъ,  Наокини 
славился  и  какъ  пышетъ,  Компоннровалъ  онъ  церковную  музыку, 
ио  былъ  тавше  силенъ  ж  въ  области  музыки  драматической.  Ивъ  уче¬ 
никовъ  Паскини  какъ  на  одного  изъ  выдающихся  можно  указать'  на 
Гаспарини. 

Франческо  Гаопармни,  уроженецъ  Лукки  (въ  1660  г.),  до  своихъ 
занятій  съ  Паскини  учился  въ  Венеціановой  консерваторія  ,  ,<іѳНа  ріе<»“. 
Съ  1735  года  капельмейстеръ  цернви  8.  біотаииі,  Гаопарини  умеръ 
именно  въ  этой  должности  въ  1737  г.  Дѣятельность  его  на  поприщѣ 
оперной  коипозиціи  въ  промежутокъ  вреневи  между  17Н2— 178(Ьдо* 
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дара  лида  веема  обильные  результаты;  число  «го  меръ,  написам- 
щдхъ  и  «го  время  для  Рима  и  Венеція,  простирается  до  тридцати; 
сверхъ  того  онъ  оставилъ  мослѣ  себя  «дву  ораторію,  и  много  разныхъ 
цермвишъ  композицій,  ивгь  которыхъ  замѣчательна  въ  особоннаотм 
оррю;  напвсшвая  ѵь  видѣ  строгаго  калош.  Гасіариа  же  былъ  и 
авторомъ  учебника  ,  ,1’Апмеаю  ргайво1,  нользовавнагові  такой  по¬ 
пулярность»,  иго  изданія  «го  повторялись  тутъ  ли  ие  до  начала  нас¬ 
тоящаго  столѣтія.  Въ  числѣ  учванюоъ  Гаспармии  иіваю  назвать  ■ 
Дошлю©  Скарлатти,  о  воторомъ  рѣчь  бша  выше,  я  который  но  засти 
форгеиышной  игры  і  контрапункта  аанимался  надъ  руководствомъ 
именно  Гаснарми. 

АтоЫпою  Отѳффанм  родился  въ  16Б5««жъ  году;  овъ  былъ  поначалу 
ученикмгь  Ешшар  Верен,  а  потамъ  знаменитаго  въ  свое  время  Ѳрвале 
Бернабѳі.  Послѣ  того, какъ  овъ  занималъ  должность  директора  музыки 
при  Мюнхенскомъ  дворѣ,  въ  1685-омъ  гаду  Отѳффанм  былъ  нрвтла- 
шѳнъ  на  должность  капельмейстера  въ  Ганноверъ,  гдѣя  до  него  испол¬ 
нялись  уже  мувывальныя  дрены,  и  гдѣ  въ  этому  времени  былъ  выстроенъ 
новый;  весью  красивый  и  очень-  больней  ш>  тону  времени  театръ. 
Какъ  человѣкъ  всесторонне  образований,  Стѳффани  въ  своей  лишен¬ 
ной  карьерѣ  выдержалъ  нѣсколько  весьма  характерныхъ  метаморфоѳъ; 
тцвѵ.въ  .1685  г.  мы  застаемъ  его  капельмейстерамъ,  а  въ  1689  г. 
омъ  уже  і  путешествуетъ  въ  качествѣ  посланника  и  Папство  жовлагаетъ 
на  него  такія  надежды,  что  Стеффанн  сказывается  ораву  ввошпцеявыиъ 
въ  аббаты  и  вслѣдъ  затѣмъ  ш>  «ваше  Бншофа  Синкжаго.  Въ  1724  г., 
оонвваннші  за  четырнадцать  лѣтъ  передъ  тѣмъ  въ  Леидоиѣ  музыкаль¬ 
ная  академія  избрала  Стеффанн  .  «воинъ  ноаизвеннашъ  президентамъ. 
Въ  17Э0  г.  Стеффеяи,  прожившій  передъ  тѣмъ  въ  Римѣ  вмѣстѣ  съ 
ЕенделеШ)  цѣлый,  годъ,  умеръ  окруженный  всеобщимъ  увааевеѵь  и 
чреввнчайвкнъ  почетомъ.  Уже  бывши  74-хъ  лѣтнемъ  старикомъ,  Стеф- 
фжя  .еще  ірнннмалъ  участіе  въ  концертахъ  Оттобошгаской  академіи, 
■  июля»  въ  качествѣ  нѣмца,  что  въ  ооебенноети  замѣчательно,  ібо 
такой  фактъ  аблпаетъ  в»  всякомъ  случаѣ,  к  принимая  во  пинаніе 
всѣ  ваивыгодвѣйшія  условія  фязичѳокой  натуры  пѣвца,  присутствіе  въ 
его  нѣніи  чрезвычайно  высокой  вокальной  школы,  которою  дѣйства- 
тельно  Стеффанн  и  отличался,  не  смотря  на  то,  что  карьера  его  отнюдь 
не  ставила  его  въ  необходимость  быть  пѣвцомъ  профессіональнымъ ; 
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современники  іо  поводу  эѵаго  вокальнаго  педммга  иресгарѣлаго  тетере 
выражали  такой  восторгъ,  что  Стеффанм  былъ  адресованъ  цѣлый  радъ 
.  овацій  со  стороны  членовъ  Оттобонивсвой  акадвиін.  Стеффани  билъ 
комнѳниотомъ  весьма  того  огорошимъ;  онъ  писалъ  и  для  щтш,  в 
для  «цены,  і  пикрине  кошкяшщіа,  .яря  чемъ  впрочемъ  роль  его  павъ 
опернаго  компоннота  ѳеть  наимепѣе  выдающаяся.  Облаетъ  вы  шпорой 
Стеффанм  былъ  кошолисгомъ  перваго  ранѣе  ото •— канерган  мушца 
■  музыка  церковная.  Въ  качествѣ  церковнаго  вомповіета  Стеффвия 
выступилъ  очень  рано;  уже  въ  1674  г.  явдалъ  онъ  свои  восмяголо# 
ивя  ,,Рва1то<Ііа  твврегйна'4,  написанныя  въ  фугированномъ  отгѣ,  я 
обличавшія  въ  йенъ  даже  въ  этотъ  юный  его  возрастъ  чрезвычайную 
,  контрапунктную  выучку  и  смѣлость  музыкальнаго  замысла.  Какъ  на 
одну  изъ  замѣчательнѣйшихъ  его  компоеицій  позднѣйшаго  времени 
можно  указать  на  его,^іаёаі  кмгівг“  для  шести  голосовъ  сі  камернымъ 
акомнаяиментомъ  (днѣ  скрипки,  три  віолы,  віолончель  ■  органъ),  отли¬ 
чающуюся  рѣдкой  тонкостью  и  нвящѳствояъ  фактуры  и  вѣрнымъ  под¬ 
ниманіемъ  того,  что  дѣйствительно  составляетъ  аффекты  аяваиблммй 
камерной  музыки.  Что  касается  камерныхъ  дуоттовъ  Стеффавя,  то  они 
являли  собою  нѣтго  столь  типичное,  законченное  н  выдающееся  для 
своего  времени,  что  по  поводу  нихъ  не  лишнимъ  будетъ  остановиться 
здѣсь  вообще  на  «тонъ  жанрѣ-  компоеицій,  для  которой  талантъ  Стеф* 
фавн  одѣвалъ  очень  многое.  За  опредѣленіемъ  того,  что  такое  представ¬ 
лялъ  собою  камерный  дуэтть  того  времени  мы  можемъ  обратиться  въ 
одному  изъ  современникомъ  Стеффаян,  Матѳссону  ('). 

,, Дуалъ  или  арія  для  двухъ  поющихъ  голосовъ*4  говорить  Матео- 
сонъ  ,,  можетъ  существовать  въ  нѣеколькихъ  видакъ,  во  первыхъ — 
Француювая  аігз  а  4енх,  форма  требующая  ровнаго,  одновременнаго 
коншрмункго,  т.  е.  гдѣ  оба  голоса  поютъ  одновременно  одинаковыя 
сдова“.  Пояснять  что  не  трудно.  Это  обозначаетъ  простое  двухголосное 
мелодичѳекяе  движеніе,- въ  которомъ  второй  голосъ  секундируетъ  пер¬ 
вому  въ  тѣхъ,  или  иныхъ  ннтерваллахъ— форма  конечно  весьма  лопая 
для  компановки  н  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  очень  удобопонятная  м  легко  военщи 
нижаеная  для  самаго  дюжиннаго,  мало  мувыкальпво  слушателя.  Дуэтгь 
зтотъ,- говоря  иначе,  вотъ  простое  торхоиичевков усиленіе  мелодіи.  : 


р)Пря*ѣч.  1эКеі)ік  теійШібквг  ЛѴмввмйЪай.  ГМЦгрп,  179Ть  Ми 
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„Другой  дуэттъ"  говоритъ  Матессонъ  „есть  дуэттъ  дшлогизкрован- 
ный»  состоящій  изъ  небольшихъ  валъ  бы  вопросныхъ  фразъ  одного 
голоса,  и  отвѣтныхъ  фразъ  другаго.  Слушаются  эти  дуэтты  съ  большой 
пріятностью."  Здѣсь  очевидно  авторъ  нодразуиѣваетъ  родъ  разговор¬ 
наго  дуэтта  употреблявшагося  уже  тогда  въ  онерѣ.  Въ  сущности  такой 
Дуэттъ  еще  менѣе  первой  формы  заслуживаетъ  свое  названіе.  Легкость 
писанія  композицій  подобной  формы  конечно  превосходить  всевозмож¬ 
ное,  ибо  въ  данномъ  случаѣ  не  требуется  уже  нм  малѣйшей  контра¬ 
пунктной  техники,  такъ  какъ  голоса,  не  сходятъ  вмѣстѣ,  ни  разу  и 
не  составляютъ  контрапунктнаго  цѣлаго,  а  вое  время  являютъ  собою 
одноголосную  мелодію  разбитую  но  частямъ  между  двумя  голосами. 

Третью  форму  дуэтта,  именно  ту,  которую  культивировалъ  Х)теф- 
фани,  Матессонъ  называетъ  нскуствѳннымъ  дуэттомъ.  ,  Для  писанія 
такого  рода  композицій/1  говоритъ  онъ  „требуется  много  свѣдѣній  въ 
контрапунктѣ,  много  опытности  в  вкуса,  много  поэтическаго  воэбра- 
женія“.  Въ  сущности  этотъ  дуэттъ  есть  настоящій  дуэттъ  въ  нашемъ 
смыслѣ  слова,  т.  е.  свободно-контрапунктное  сочетаніе  двухъ  самостоя¬ 
тельныхъ  мелодичеокнхъ голосовъ.  Формаѳта  равно  возможная  въ  области 
музыки  церковной,  опорной,  камерной,  есть  истинная  форма  совершенно 
выработаннаго  дуэтта;  голоса  такого  дуэтта  суть  исткннме  музыкаль¬ 
ные  персонажи,  самостоятельные  въ  своемъ  движеніи,  въ  теченіи  ме¬ 
лодіи,  даже  воль  угодно  въ  своему  характерѣ,  если  дѣло  касается  ком¬ 
позиціи  драматической.  Естественно,  что  для  компановки  такого  дуэтта 
требуется  во  много  разъ  больше  знанія  и  таланта,  чѣмъ  для  сочиненія 
дуэттовъ  первыхъ  двухъ  формъ,  указываемыхъ  Катесоаномъ,  формъ, 
очевидно  культивированныхъ  въ  его  время  съ  полнымъ  уоердіемъ;  по¬ 
нятно  также  и  то,  что  Стеффади,  ставшій  сразу  въ  области  камер¬ 
наго  дуэтта  на  почву  истинной  формы,  настолько  этимъ  самымъ  опе¬ 
редилъ  своихъ  совреиецииковь,  что  дуэтты  его  долгое  время  м  совер¬ 
шенно  по  нраву  должны  были  считаться  выдающимися  камерными  ком- 
цозрцшмн. 

Бромѣ  композиторской  дѣятельности  Стеффани  отдавался  и  дѣятель¬ 
ности  въ  области  научно  музыкальной  литературы;  въ  1696  г.  издана 
$рда  его  брошюра,  имѣвшая  предметомъ  научное  взелѣдоцаяце  осно¬ 
ваній  музыки  въ  природѣ,  и  озаглавленная  такъ:  „(^иапіа  сегіеш 
ЬаЬЬіа  Да  виоі  ргіпсіріі  Іа  тіщса‘\  Что  этотъ  необъемистый  трудъ 
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имѣлъ  тѣмъ  не  менѣе  значительный  интересъ  для  читателя,  доказывается 
уже  тѣмъ  обстоятельствомъ,  что  брошюра  Стеффани  была  до  1760  г. 
дважды  переведена  съ  Итальянскаго  (*).  Взгляды,  выражаемые  авторомъ 
брошюры  на  музыку  вообще  и  музыку  какъ  науку,  суть  взгляды  настолько 
передовые,  настолько  ушедшіе  далеко  отъ  конца  ХУП-го  вѣка,  что  судя 
по  нимъ  въ  Стеффани,  уже  помимо  композицій  его  въ  родѣ  его  ка¬ 
мерныхъ  дуэттовъ,  нельзя  не  признать  передоваго  и  выдающагося 
представителя  иокуства  первой  четверти  ХѴПІ-го  вѣка. 

Въ  Венеціи  въ  тотъ  періодъ  о  которомъ  идетъ  рѣчь  процвѣтала 
школа  Джкуванни  Легренци,  главными  и  самыми  видными  представи¬ 
телями  которой  можно  назвать  Лотти,  Кальдара,  Марчелло  и  Галуппи. 

Антоніо  Лотти  родился  въ  1667  г.  и  съ  1684  г.  былъ  ученикомъ 
непосредственно  самаго  Легранци;  девять  лѣтъ  позднѣе  занялъ  онъ 
должность  перваго  органиста  св.  Марка,  а  съ  1736  г.  до  самой  смерти 
своей  (1740  г.)  былъ  капельмейстеромъ  Св.  Марка.  Въ  бытность  свою 
органистомъ  Лотти  предпринималъ  по  приглашенію  курфюрста  Саксон¬ 
скаго  путешествіе  въ  Дрезденъ  съ  спеціальной  цѣлью  дать  тамъ  услы¬ 
шать  свою  игру  на  органѣ  (это  было  въ  1718  г.),  изъ  чего  можно 
заключить,  что  въ  качествѣ  органиста  онъ  пользовался  весьма  распростра¬ 
ненной  славой.  Проживъ  въ  Дрезденѣ  менѣе  года,  Лотти  написалъ  для 
Дрезденской  сцены  оперу  „Ѳіі  обі  йеіпяі  4аІ8ап§пе“.  Подобно  другимъ 
лучшимъ  мастерамъ  своего  времени  Лотти  писалъ  и  для  сцены,  н  для 
церкви  и  для  камерныхъ  концертовъ;  онъ  умѣлъ  соединятъ  красоту 
мелодики,  съ  весьма  тонкой  контрапунктной  фактурой;  при  этомъ  при¬ 
сущая  его  композиціямъ  нѣкоторая  простота  и  ясность  стиля,  даже 
нѣкоторая  строгость  характера,  напоминавшая  композиціи  прежнихъ 
мастеровъ,  отнюдь  не  дѣлали  его  вещи  сухими.  Наименѣе  сильный 
жанръ  его  была  именно  опера;  но  какъ  церковный  компонистъ  Лотти 
занимаетъ  одно  изъ  очень  видныхъ  мѣстъ  въ  исторіи  развитія  искуства 
той  эпохи.  Въ  сущности,  хотя  и  страннымъ  выглядитъ  для  Вёнеціанца 
компониста,  но  Лотти  болѣе  многихъ  другихъ  является  истымъ  потом¬ 
комъ  Палестрины;  и  онъ  культивировалъ  главнымъ  образомъ  церков¬ 
ный  чистый  стиль  а  сареііа,  и  его  композиціи  этаго  жанра  прежде 
всего  производятъ  впечатлѣніе  своей  простотой  и  религіозностью. 


'(і)  Лрлиіч.  Въ  1700  г.—  Внрхнеістеръ  ■  въ  1760  г.— Лоренцъ  Альбрехтъ.  А.  Р. 
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Въ  области  свѣтской  музыки  Дотти  былъ  силенъ  главнымъ  образомъ 
въ  компонированіи  мадригаловъ;  въ  эхомъ  «аирѣ  онъ  мастерски  соче¬ 
талъ  элегантность  замысла  оъ  серьезной,  контрапунктной  обработкой 
идей.  Будучи  виднымъ  компонистомъ,  Дотти  былъ  и  выдающимся  учи¬ 
телемъ  и  въ  особенности  учителемъ  пѣнія;  между  его  учениками  можно 
назвать  нѣсколькихъ  довольно  видныхъ  людей  въ  тогдашнемъ  музы¬ 
кальномъ  мірѣ  какъ  напр.  Цесчетти  (оперный  и  церковный  компояистъ), 
Сарателли  (органистъ  Св.  Марка),  Альберти  (компонистъ  комическаго 
жанра)  Галуппи  и  др. 

Антоніо  Бальдара  родился  въ  Венеціи  въ  1678  г.,  занимался  му¬ 
зыкой  какъ  и  Лотти  подъ  руководствомъ  Дегренци,  жилъ  затѣцъ  въ 
Мантуѣ  въ  теченіи  четырехъ  лѣтъ,  послѣ  чего  занималъ  должность 
вицекапельмейстера  при  Вѣнскомъ  дворѣ;  въ  1738  г.  возвратился  оиъ 
въ  Венецію,  гдѣ  и  остался  до  самой  смерти  своей,  послѣдовавшей  въ 
1763  г.  Число  оперъ,  написанныхъ  имъ  въ  промежутокъ  времени  между 
1699  и  1750  годами,  простирается  почти  до  семидесяти;  многія  изъ 
нихъ  пользовались  въ  свое  время  большой  любовью  публики  и  въ 
особенности  въ  Вѣнѣ,  гдѣ  самъ  царственный  покровитель  нскуства, 
Карлъ  VI,  относился  къ  Бальдара  съ  уваженіемъ;  доходившемъ  почти 
до  благоговѣнія,  и  гдѣ  публика  считала  его  оримъ  изъ  самыхъ  сим¬ 
патичныхъ  ей  итальянскихъ  шшонистовъ.  Конечно  ничего  особенно 
новаго  своими  операми  Бальдара  не  сказалъ;  ио  онъ  былъ  даровитымъ 
продолжателемъ  начатаго  до  него  дѣла.  Правда  что  гладкость,  легкость 
блескъ  его  мелодики  гораздо  болѣе  были  причинами  успѣха  его  онеръ, 
чѣмъ  наир,  глубина  музыкальнаго  замысла;  послѣдней,  вообще  говоря, 
ему  порою  недоставало;  хотя  по  части  фактуры  его  нельзя  поставить 
ниже  другихъ  выдающихся  комнонистовъ  той  эоохи,  но  за  то  относи¬ 
тельно  драматической  силы  музыкальныхъ  образовъ  онъ  уступаетъ 
очень  многимъ.  Въ  своихъ  церковныхъ  вещахъ  Бальдара  шелъ  но  слѣ¬ 
дамъ  старыхъ  мастеровъ  дѣла:  стиль  его  отличается  строгостью  и  про¬ 
стотой,  возвышающейся  порою  до  значительной  силы  религіозной  кра¬ 
соты.  Ора  изъ  замѣчательныхъ  на  этотъ  счетъ  его  вещей,  „СгиадЛ- 
хиз“  для  шестнадцати  голосовъ  была  издана  Тешнеромъ  въ  Берлинѣ 
уже  въ  1840  г. 

Бенедетто  Марчелло  родился  въ  1686  г.  и  былъ  ученикомъ  по  на¬ 
чалу  Гаспарини,  а  затѣмъ  Лотти.  Умеръ  онъ  въ  1739  г.  Главнымъ  обра- 
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зонъ  культивировалъ  Марчелло  церковный  жанръ  и  отчасти  жанръ 
камерной  музыки.  Кромѣ  того  имъ  написаио  нѣсколько  драматическихъ 
произведеній,  одна  ораторія  (,,Іюднфь“)  и  нѣсколько  научно  музы¬ 
кальныхъ  сочиненій,  инь  которыхъ  одно  „Ьійега  йпнщііаге"  пользова¬ 
лось  нѣкоторой  извѣстностью.  Изъ  его  кантатъ  особенной  любовью 
пользовалась  „Оаззаи<1га“  (для  одного  голоса)  и  „Тцво(ео“  (для  двухъ 
голосовъ);  но  главнымъ  его  трудомъ  были  его  50  псалмовъ,  сдѣлавшіе 
имя  его  весьма  крупнымъ;  достоинства  этихъ .  псалмовъ  Марчелло, 
признававшіяся  самыми  выдающимися  музыкантами  своего  времени, 
являли  собой  дѣйствительно  нѣчто  столь  незаурядное,  что  па  долгое 
время  послѣ  смерти  крмнониста  имя  его  оставалось  въ  памяти  людей, 
не  перестававшихъ  отъ  поры  до  времени  слушать  псалмы  Морчелло 
то  въ  томъ,  то  въ  другомъ  церковномъ  концертѣ.  Можно  безошибочно 
сказать,  что  даже  въ  нашемъ  столѣтіи  псалмы  Марчелло  не  были  за¬ 
быты  и  продолжали  составлять  иногда  одно  изъ  звеньевъ  концертной 
программы.  *  '■  '  ’■ 

Бальтазаръ  Галуппи,  родившійся  въ  1706  г.  на  маленькомъ  Вене¬ 
ціанскомъ  оетровкѣ  Бу  рано,  и  потому  прозванный  Буранелло,  былъ 
ученикомъ  Лотти  и  съ  1762  г.  капельмейстеромъ  Св.  Марке.  Между 
прочимъ  ѣздилъ  оиь  и  въ  Петербургъ  въ  1764  г.  (‘)  гдѣ  его  опера  „ІМ- 
(іапа  аЪашіопаІа“  имѣла  очень  большой  успѣхъ  (въ  Петербургѣ  въ  это 
время  начинала  развиваться  итальяноманія  и  развиваться  по  правдѣ 
сказать  болѣе  быстрыми  шагами,  чѣмъ  этого  можно  было  желать  ина 
странной  почвѣ  почитанія  не  столько  самого  мокуства,  сколько  служи¬ 
телей  и  болѣе  того  служительницъ  его).  Галуппи  однако  Петербургомъ 
остался  не  особенно  доволенъ,  хотя  оплачивались  въ  то  время  эти 
поѣздки  итальянцевъ  въ  Россію  очень  изрядными  купами;  недовольство 
его  касалась  главнымъ  образомъ  тамошняго  оркестра,  о  которомъ  онъ 
отзывался  весьма  неодобрительно.  Въ  1768  г.  иы  уже  находимъ  Га¬ 
луппи  снова  въ  Венеціи,  гдѣ  въ  1785  г.  онъ  и  умеръ.  Вомпонировать 
оперы  Галуппи  началъ  съ  шестнадцати  лѣтняго  возраста  и  по  исчис¬ 
ленію  Лаборда  написалъ  ихъ  болѣе  шестидесяти.  Многія  изъ  нихъ 


(і)  Примѣ** .  Опюсительво  поѣзди  Галупіи  въ  Петербургъ  сходятся  і  нѣмецкіе  *  ^русскіе  неяии 
ншш  ■  сходятся  до  полной  тещдественноств  въ  отдѣленія  временя  ея  я  того,  что  яневпо  дявялось 
тогда  въ  Петербургѣ  (Воттег.  СеасЪ  <1.  пша.  864.  я  Мяхневнчъ,  „Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи 
въ  культурно-ебществеинввъ  ото*еяіі“  260—201).  А.  Р. 
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комическаго  жанра  н  содержатъ  въ  себѣ  такую  массу  проявленій  истин¬ 
наго  таланта  но  части  компоннрованья  вещей  комическаго  жанра,  что 
нѣкоторые  изъ  позднѣйшихъ  писателей  называютъ  Галуппи  на  ряду 
съ  Пиччнни  истиннымъ  „творцомъ  жанра  комической  оперы“,  опять 
таки  совершенно  забывая  о  томъ,  что  было  по  этой  части  написано 
до  обоихъ  названныхъ  компонистовъ.  Мелодіи  Галуппи  тонки,  изящны, 
граціозны  настолько,  что  нѣкоторая  гармоническая  бѣдность  его  опер¬ 
ныхъ  произведеній,  не  могла  воспрепятствовать  операмъ  его  имѣть 
огромный  успѣхъ;  въ  впечатлѣніяхъ  публики  свѣжесть  и  миловидность 
Галупливской  музы  совершенно  отодвигала  на  послѣдній  планъ  нѣко¬ 
торые  недостатки  по  части  глубины  замысла,  присущіе  порою  опер¬ 
нымъ  произведеніямъ  адоо  кошгоцицт*.  Послѣдній  недостатокъ  былъ 
понятенъ  талы»  знатокамъ,  публикѣ  же  были  ямы  «два  лишь  достоин¬ 
ства.  Этимъ  собственно  объясняются' суровые,  несочувственные  отзывы 
людей,  какъ  напр.  Марпу|1ъ,  ОІъ  опарахъ  Цціуппн  на  ряду  съ  тѣми 
восторгами,  которые  адресовала  компонисту  публика  различныхъ  теат¬ 
ровъ.  Что  касается  Италіи,  то  тамъ  оперы  Галуппи  слушались  съ  ув¬ 
леченіемъ;  театры  и  театрики  даже  самыхъ  малыхъ,  ничтожныхъ  го¬ 
родовъ  считали  непремѣнной  обязанностью  имѣть  въ  своемъ  репертуарѣ 
нѣсколько  оперъ  Галуппи;  такъ  что  въ  сущности  изъ  всѣхъ  назван¬ 
іяхъ  здѣсь  Венеціанцевъ  комяонцсуовъ  атей  эпохи,  несомнѣнно  именно 
Галуппи  дрица/цвяштъ  первое  мѣсто  оо  стороны  той  популярности  ка¬ 
кою  пользовались  его  произведенія,  бромѣ  четырехъ  главныхъ  именъ 
представителей  Венеціанской  школы,  не  лишнимъ  будетъ  упомянуть 
еще  нѣсколько  именъ  второстепенныхъ.  Это:  Меркъ  Антоніо  Ціани, 
авторъ  болѣе  чѣмъ  тридцати  опоръ;  Джюмцвя  Порта,  также  оперный 
комшщасть  и  дирвгентъ,  пользовавшійся  хорошей  извѣстностью;  Джіо- 
ванни  Фврравдини,  'ЗДяроламо  Вера,.  Марло  Агоеуино  Бадіа,  Джіеваннн 
Фрацчесдо  Бруэа  и  др. 
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Колонна. — Бонончини. — Клари  и  остальные  Болоніандкіе  кр»#ц#ни«- 
ты. —Флорентійскіе  компонисты:  Эмануэль  Аеторгскій  и  Конти. 


Въ  Болоньѣ,  бывшей1  однимъ  изъ  видныхъ  музыкальныхъ  дейт- 
ровъ,  существовала  также  школа,  не  игравшая  правда  такой  міровой 
роли  какъ  Неаполитанская  онерная  школа  или  прежняя  Римской  цер¬ 
ковная,  но  все  же  пользовавшаяся  извѣстностью,  благодаря  нѣсколь¬ 
кимъ  выдающимся  представителямъ  ея.  Первымъ  ивъ  таковыхъ  над¬ 
лежитъ  считать  Джіованни  Паоло  Колонна,  уроженца  Бресчіи  (въ  1640  г.), 
получившаго  музыкальное  образованіе  подъ  руководствомъ  Нариссими 
и  затѣмъ  Беневоли.  Къ  тому  времени^  когда  вышло  въ  свѣтъ  первое 
его  произведеніе  „8а1ші  Ъгеѵі  рег  іцііо  Гаппо“,  что  был»  въ  1681  г., 
Колонна  занималъ  должность  капельмейстера  при  церкви  Петронія  и 
былъ  членомъ  Филармоническаго  общества  въ  Болоньѣ.  Умеръ  Ко¬ 
лонна  въ  1695  .  Кромѣ  многихъ  церковныхъ  композицій  написалъ 
онъ  одну  оперу  ,,Аші1саге“  (въ  періодъ  времени  уже  не  задолго  до 
своей  смерти)  и  одну  ораторію  ,,Ва8і1іои.  Его  гимны  ,,Ран§не  1шц;иа“ 
для  четырехъ  голосовъ,  написанные  въ  строгомъ  церковномъ  стилѣ, 
пользовались  извѣстностью.  Но  болѣе  чѣмъ  компонистъ  былъ 
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Колонна  знаменитъ  какъ  учитель  и  истинный  знатокъ  музыки;  пос¬ 
лѣднее  обстоятельство  служило  поводомъ  въ  тому,  что  къ  Колоннѣ 
съѣзжались  издалека  люди  съ  цѣлью  получить  музыкальное  образова¬ 
ніе;  между  этими  то  учениками  его  и  занимаютъ  весьма  видное  мѣсто 
Бонончмии  и  Клари. 

Джіованни  Боноичини  младшій  былъ  сынъ  теоретика  Джіовании 
Бонончини,  почти  однолѣтка  Колонны.  Родился  онъ  въ  Моденѣ  въ 
1670  г.  и,  получив^  лишь  первоначальное  музыкальное  образованіе 
подъ  руководствомъ  отца,  былъ  затѣмъ  отправленъ  въ  Болонью  къ 
Колоннѣ.  Бывши  сравнительно  еще  очень  молодымъ,  Бонончини  поль¬ 
зовался  уже  извѣстностью  компониста  въ  Болоньѣ  и  въ  Римѣ,  гдѣ 
онъ  жилъ  нѣкоторое  время.  Тридцатилѣтьемъ  человѣкомъ  занималъ 
онъ  должность  композитора  и  камеръ- виртуоза  (Бонончини  былъ  вы¬ 
дающимся  віолончелистомъ)  при  Вѣнскомъ  дворѣ;  изъ  Вѣны  ѣздилъ 
онъ  въ  Берлинъ,  и,  проведя  нѣсколько  лѣтъ  въ  Германіи,  возвратился 
въ  Римъ.  Въ  это  время  слава  его  имени  распространилась  до  предѣ¬ 
ловъ  Англіи,  благодаря  данной  въ  Лондонѣ  оперѣ  „Саті11а“,  которая 
въ  сущности  была  вовсе  произведеніемъ  не  его,  а  его  малоизвѣстнаго 
брата  Марка  Антонія;  опера  имѣла  въ  Лондонѣ  огромный  успѣхъ.  Не 
очень-то  разборчивый  на  средства  Джіованни  Бонончини  не  задумался 
воснользоваться  обстоятельствами,  и,  принявъ  какъ  должное  успѣхъ 
не  имъ  напиоаниой  оперы  за  свой  личный  успѣхъ,  онъ  далъ  себя 
пригласить  въ  Лондонъ.  Въ  1720  г.,  когда  Итальянская  опера  въ 
Лондонѣ  процвѣтала  на  самыхъ  прочныхъ  основаніяхъ,  мы  уже  нахо¬ 
димъ  Бонончини  къ  Лондонѣ  въ  числѣ  выдающихся  любимцевъ  пуб¬ 
лики;  поставленная  имъ  (на  сей  разъ  уже  своя  собственная)  опера 
,,Азіагіо“  выдержала  до  тридцати  представленій  и  Лондонская  пуб¬ 
лика  въ  наивности  своей  приходила  въ  восторгъ  отъ  этого  произве¬ 
денія,  которое  по  мнѣнію  Англичанъ  было  не  хуже  первой  оперы  Бо- 
иончиви  ,,СатШа‘‘.  Никому  и  въ  голову  не  приходило  въ  Лондонѣ 
подозрѣвать,  что  „СашШа“  вовсе  не  принадлежитъ  перу  любимца 
Англійской  публики,  и  что  напротивъ  того  даже  и  опера  ,,Азіагіо(( 
частію  своею  успѣха  обязана  тому  престижу,  которымъ  пользовалось 
имя  Боночнаи,  благодаря  онерѣ  его  брата.  Джіованни  Бонончини  скоро 
пріобрѣлъ  себѣ  такое  количество  поклонниковъ  въ  Лондонѣ,  что  его 
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партія  въ  одно  время  была  сильнѣе  я  многочисленнѣе  Генделевской. 
Въ  1721  г.  Гендель,  Бонончини  и  Маттеи  работали  надъ  одной  опе¬ 
рой  ,,Ми2іо  8сеѵо1а“-  Гендель  писалъ  третій  актъ,  Бонончини — вто¬ 
рой,  Маттеи — первый;  эти  то  три  акта  разныхъ  компонистовъ,  пос¬ 
тавленные,  рядомъ  и  были  первымъ  толчкомъ  къ  паденію  Бонончини. 
Два  первые  акта,  не  смотря  на  положительную  даровитость  втораго 
(Бонончинивскаго),  не  могли  выдержать  сравненія  съ  третьимъ;  вся¬ 
кому  стало  ясно,  что  Гендель  есть  такая  композиторская  сила,  съ 
которой  Бонончини  не  можетъ  бороться.  Но  однако  въ  виду  того,  что 
знатоки  дѣла  конечно  и  тогда  какъ  теперь  составляли  меньшинство, 
поставленная  въ  томъ  же  году  опера  Бонончини  ,,Стро“,  прошла  18 
разъ  съ  большимъ  успѣхомъ.  И  дѣйствительно  въ  операхъ  Бонончини 
было  не  мало  такого,  что  гарантировало  имъ  успѣхъ  въ  массѣ  пуб¬ 
лики;  онъ  не  былъ  представителемъ  композиторской  силы  и  глубины 
замысла;  по  части  музыкальнаго  драматизма  онъ  уступалъ  многимъ; 
но  опять  таки  онъ  былъ  истый  итальянецъ:  музыка  его  щеголяла 
мелодическими  достоинствами,  была  свѣжа  и  симпатична,  а  чего  же 
большаго  желаетъ  обычная  публика?  Если  прибавить  въ  этому  что 
Бонончини,  человѣкъ  тонкій  и  пролазливый  по  натурѣ,  обладалъ  уди¬ 
вительнымъ  умѣньемъ  нравиться  въ  обществѣ,  что  онъ  былъ  изященъ 
и  остроуменъ,  и  что  сверхъ  того  свой  виртуозный  талантъ  онъ  ути¬ 
лизировалъ  самымъ  мастерскимъ  образомъ,  то  не  останется  ничего 
удивительнаго  въ  томъ,  что  не  смотря  на  быстрое  возрастаніе  славы 
Генделя,  Бонончини  продолжалъ  весьма  удачно  держаться  въ  Лондонѣ 
рядомъ  съ  Генделемъ.  И  этого  мало!  Убѣдившись  въ  томъ,  что  Ген- 
делевсвій  жанръ  нравится  публикѣ,  Бонончини  довольно  беззастѣнчиво 
началъ  подражать  Генделю.  На  время  и  это  помогло:  его  опера  ,,Ѳгі- 
8е1<1а“  имѣла  успѣхъ,  хотя  по  правдѣ  сказать  меньшій,  чѣмъ  успѣхъ 
,,Сгізро“.  Ударъ  его  славѣ  былъ  нанесенъ  въ  1724  г.  Гендель  пос* 
тавилъ  свою  оперу  „Оіиііо  Сезаге“,  которая  имѣла  колоссальный 
успѣхъ,  а  поставленная  въ  томъ  же  году  опера  Бонончини  „СоШігаіа“ 
сразу  провалилась  и  послѣ  перваго  же  спектакля  была  на  долго  сдана 
въ  архивъ.  Этого  Бонончини  выдержать  не  могъ  и  потому,  бросивъ 
писать  для  Лондонской  сцены,  онъ  остался  жить  въ  Лондонѣ,  стре¬ 
мясь  по  возможности  поддержать  свой  престижъ  тѣми,  или  иными 
средствами.  Въ  концѣ  концовъ  эта  то  неразборчивость  въ  средствахъ 
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и  погубила  окончательно  его  карьеру.  Въ  1728  г.  представилъ  онъ 
въ  Лондонскую  музыкальную  академію,  усердно  занимавшуюся  возста¬ 
новленіемъ  стараго  стиля  прежней  композиціи,  превосходный  пятиго- 
лосный  мадригалъ  „Ін  ина  зіере  ошЬгоза“,  вещь  поразившую  всѣхъ 
своими  достоинствами  и  имѣвшую  при  исполненіи  громадный  успѣхъ; 
слава  Бонончини  вновь  упрочилась,  о  немъ  снова  заговорили^  впечат¬ 
лѣніе  отъ  этой  новой  композиціи  оказалось  на  столько  сильнымъ,  что 
имъ  Бонончини  поддержалъ  свою  Лондонскую  карьеру  почти  на  три 
года;  но  тутъ-то,  увы!  оказалось  нѣчто  ужъ  со  всѣмъ  выдающееся: 
оказалось,  что  представленный  въ  видѣ  своей  композиціи  Бонончини 
мадригалъ  прямо  таки  списанъ  изъ  сборника  Лоттивскихъ  „ВпеШ, 
іегаеШ  е  Мабгща1і“  изданнаго  еще  въ  1705  г.  въ  Венеціи.  Скандалъ 
былъ  такъ  великъ,  что  оставаться  въ  Лондонѣ  Бонончини  уже  не 
могъ.  Покинутый  даже  самыми  преданными  изъ  своихъ  поклонниковъ 
онъ  уѣхалъ  изъ  Лондона  въ  Парижъ,  а  затѣмъ  въ  Вѣну,  Венецію  и 
исчезъ  до  такой  степени  съ  общественной  арены,  что  послѣдніе  годы 
его  жизни  совершенно  затеряны  въ  неизвѣстности. 

Джіованни  Карло  Марія  Клари,  уроженецъ  Пизы  (въ  1669  г.),  на¬ 
чалъ  фигурировать  въ  качествѣ  опернаго  компониста  съ  1695  г.  когда 
поставлена  была  въ  Болоньѣ  его  первая  опера  ,,П  заѵіо  <1е1ігапіе“, 
имѣвшая  огромный  успѣхъ.  Строю  говоря  Клари  было  бы  справедли¬ 
вѣе  считать  церковнымъ  компонистомъ  а  не  опернымъ,  ибо  хотя  онъ 
и  писалъ  довольно  для  сцены,  все  же  оперныя  его  вещи  были  гораздо 
менѣе  выдающимися  по  своимъ  достоинствамъ  чѣмъ  его  церковныя 
композиціи.  Его  „І)е  ргоГшкііз44  для  голосовъ  съ  акомпаняментомъ 
органа  и  оркестра  есть  композиція  такихъ  высокихъ  достоинствъ,  что 
даже  до  новѣйшаго  времени  она  исполнялась  и  всегда  пользовалась 
уваженіемъ  настоящихъ  знатоковъ  этого  жанра.  Его  камерные  дуэтты 
и  терцетты,  ровно  замѣчательные  какъ  по  изяществу  замысла,  свѣ¬ 
жести  мелодій,  такъ  и  но  мастерской  контрапунктной  отдѣлкѣ,  намного 
пережили  самого  компониста;  въ  этомъ  жанрѣ  композиціи  Клари  можно 
поставить  не  ниже  Стеффанивскихъ.  Изъ  остальныхъ  учениковъ  Колонны 
можно  указать  какъ  на  болѣе  выдающихся,  на  Джіакомо  Предьери, 
капельмейстера  при  соборѣ  въ  Болоньѣ,  автора  ораторіи  ,,І8аЬе11а“, 
пользовавшейся  въ  свое  время  извѣстностью,  и  брата  его  Анже- 
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ло  Предьери,  выдающаго  музыканта  -  педагога,  перваго  у-чителя 


Изъ  компонистовъ  флорентійцевъ,  стоявшихъ  совершенно  особня¬ 
комъ  отъ  всѣхъ  вышеупомянутыхъ  школъ,  наиболѣе  выдающимися 
были  Эмануэль  Асторгскій  и  Конти.  Эмануэль  Асторгскій  родился  въ 
1681  г.  Имѣются  указанія  на  то,  что  первое  свое  музыкальное  обра¬ 
зованіе  получилъ  Эмануэль  Асторгскій  въ  монастырѣ  въ  Асторгѣ,  от¬ 
куда  и  произошло  его  прозваніе.  Жилъ  онъ  во  Флоренціи,  въ  Паршкѣ 
и  въ  Вѣнѣ  (при  Леопольдѣ  I);  послѣ  того  путешествовалъ  по  Испаніи 
и  Италіи,  возвратился  снова  въ  Вѣну  и  умеръ  въ  1736  г.  въ  Бо¬ 
геміи.  Эмануэль  Асторгскій  былъ  не  только  плодовитымъ  и  талантли¬ 
вымъ  коипонистомъ  но  и  выдающимся  пѣвцомъ,  но  жизненная  карьера 
его  сложилось  такъ,  какъ  она  слагается  только  у  людей,  которымъ 
всегда  и  во  всемъ  не  везетъ.  Такъ  напр.  «очинялъ  онъ  очень  много, 
но,  относясь  съ  излишнею  скромностью  къ  своимъ  композиціямъ,  онъ 
видѣлъ  напечатанными  лишь  очень,  немногія  изъ  своихъ  вещей.  Люди, 
знакомые  съ  композиціями  его,  какъ  напр.  Шейбе,  находили  его  кан¬ 
таты  замѣчательными  произведеніями  итальянскаго  творчества;  его 
пастороль  ,,11  БаГпі4 ‘ ,  исполненная  въ  Бреслау  въ  1726  г.  имѣла 
громадный  успѣхъ;  но  все  это  не  помѣшало  тому,  чтобъ  Эмануэль 
Асторгскій,  бывшій  по  существу  дѣла  весьма  выдающимся  компонис- 
томъ,  пользовался  малой  извѣстностью,  чему  разумѣется  отчасти  спо¬ 
собствовала  и  его  излишне-скитальческая  жизнь,  благодаря  которой 
рнъ  не  имѣлъ  возможности  установить  свою  карьеру  въ  которомъ  ни- 
будь  изъ  музыкальныхъ  центровъ. 

Франческо  Бонти,  флорентійскій  уроженецъ,  быль  виртуозомъ  тор- 
бистомъ,  въ  качествѣ  каковаго  служилъ  съ  1703  г.  въ  Вѣнской  прид¬ 
ворной  капеллѣ,  гдѣ  позднѣе  (съ  1721  г.)  онъ  эанималъ  должность 
вицекапельмейстера  (послѣ  Ціани,  при  главномъ  капельмейстерѣ  Фуксѣ). 
Первая  его  опера  ,,С1оШ<1а“  писана  была  для  Лондона;  послѣ  тоге 
онъ  иаішсалъ  еще  четырнадцать  оперъ,  изъ  которыхъ  одна  „Бон 
СІіізсіоОе  іи  8іегга  Могепа“,  произведеніе  тонкаго,  комическаго  жанра, 
пользовалась  огромнымъ  успѣхомъ  и  съ  1719-го  года,  когда  она  была 
въ  первый  разъ  поставлена  на  Вѣнской  сценѣ,  довольно  долго  держались 
на  репертуарѣ,  обходя  одинъ  за  другимъ  крупные  музыкальные  цен¬ 


тры  тогдашней  Германіи.  Матсссонъ,  слышавшій  эту  оперу  въ  Гам- 
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бургѣ  (въ  1722  г.),  говоритъ  о  ней,  называя  ея  музыку  живой  и 
истинно  комической;  Шульцъ  отзывается  о  ней,  выражая  удивленіе 
передъ  тѣмъ,  до  какой  степени  въ  музыкѣ  ея  сочетались  элементы 
истиннаго  комизма  съ  серьезной  обработкой  стиля;  Бванцъ  называетъ 
Конти  компонистомъ  полнымъ  жизни,  огня  и  композиторской  силы. 
Бромѣ  оперныхъ  композицій  Бонти  пользовались  хорошей  извѣстностью 
его  камерныя  вещи  и  въ  особенности  его  кайеръ-кантаты. 
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Итальяноманія  въ  Германіи. — Вѣнская  опера  и  Фуксъ. — Бреслау  и 
нѣмецъ  Рійеіе.  —  Брауншвейнгъ,  Мюнхенъ  и  итальяницъ  Кегі- — Бѳр- 
линркая  опера.  Граунъ. — Дрѳздѳнскаяа  опера.  Гассе. 


То  бшо  время  процвѣтанія  итальяноманіи  во  всевозможныхъ  нѣмец¬ 
кихъ  государствахъ,  процвѣтанія  въ  томъ  же  сортѣ,  какъ  оно  было 
гораздо  позднѣе  въ  Россіи,  но  съ  тою  только  разницею,  что  Россія, 
не  богатая  музыкальными  центрами,  не  могла  представлять  собою  та¬ 
кую  удобную  почву  для  насажденія  итальянской  оперы,  какую  являла 
тогдашняя  Германія.  Не  только  Вѣна,  Берлинъ,  Мюнхенъ  и  Дрезденъ, 
и  даже  не  только  Бреслау,  Лейпцигъ  и  Штутгардтъ,  но  всякій  можно 
сказать  Вольфенбюттель  стремились  елико  возможно  объитальяниться. 
Ни  сцена,  ни  церковь,  ни  концертъ  не  могли  обойдтись  безъ  италь¬ 
янцевъ,  и  ужъ  въ  особенности  сцена.  Капеллы  считали  въ  себѣ  мас¬ 
су  итальянцевъ  пѣвцовъ  и  инструменталистовъ;  во  главѣ  капеллъ  все¬ 
го  охотнѣе  были  водворяемы  итальянцы,  въ  главные  оперные  испол¬ 
нители  надобились  итальянцы.  Спросъ  на  итальянцевъ  былъ  басно¬ 
словный  и  цѣна  имъ  была  высокая.  Вѣна  обратилась  въ  совершенную 
итальянскую  колонію  и  можно  сказать  кишила  итальянскими  маэстро, 
пѣвцами,  инструменталистами.  При  Леопольдѣ  1,  который  былъ  завзя¬ 
тымъ  любителемъ  музыки  и  конечно  музыки  первѣе  всего  итальянской 
дѣло  дошло  до  того,  что  за  немногими  исключеніями  весь  міръ  музыки 
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былъ  чисто  итальянскимъ  міромъ.  Іосифъ  I,  Барлъ  VI,  бывшій  также 
завзятымъ  итальяяоманомъ,  продолжали  въ  томъ  же  духѣ  насажде¬ 
ніе  итальянизма  въ  Вѣнѣ.  Исключительный  неріодъ  процвѣтанія  въ 
Вѣнѣ  итальянской  оперы  обнимаетъ  собою  первую  половину  ХѴІІІ-го 
вѣка,  періодъ  композиторской  дѣятельности  Бальдары,  Конти  и  др.  Не 
итальянецъ  по  рожденію  былъ  въ  ѳтогь  періодъ,  закончившій  его, 
Іоганъ  Іозефъ  Фуксъ,  родившійся  въ  1660  г.,  въ  теченіи  сорока 
лѣтъ  занимавшій  должность  главнаго  капельмейстера  придворной  оперы 
и  умершій  въ  этой  должности  въ  1741  г.  Фуксъ  пережилъ  всѣхъ 
царственныхъ  итальяномановъ  и  съ  устойчивостью,  достойной  истаго 
нѣмца,  .сохранилъ  нѣкоторые  изъ  своихъ  первоначальныхъ  принциповъ, 
между  которыми  къ  удивленію  было  большое  почитаніе  системмы  соль- 
мизаціи.  Трудно  объяснить,  какимъ  образомъ  сольмнзація,  давнымъ 
давно  всѣми  позабытая,  нашла  въ  ХѴІІІ-омъ  вѣкѣ  отголосокъ  въ 
душѣ  устойчиваго  нѣмца  Фукса,  но  фактъ  остается  фактомъ:  Фуксъ 
но  его  собственному  увѣренію  взросъ,  окрѣпъ  и  состарился  на  сольми- 
заціи;  вопросъ  о  томъ,  какое  касательство  могла  имѣть  сольмнзація 
до  его  оороколѣтней  капельмейстерской  дѣятельности,  разумѣется  для 
всѣхъ  и  навсегда  оставался  открытымъ.  Врылась-ли  коренная  причина 
эта  го  почитанія  сольмизаціи  въ  первоначальномъ  воспитаніи  Фукса 
(вѣроятно  такъ),  опрѣдилить  было  и  есть  уже  потому  невозможно 
что  біографическія  свѣдѣнія  о  Фуксѣ  не  заходятъ  за  предѣлы  его  пре¬ 
быванія  въ  Вѣнѣ.  Замкнутый,  сдержанный,  Фуксъ  совсѣмъ  не  лю¬ 
билъ  распространяться  о  своемъ  прошломъ;  на  прямыя  приглашенія  со¬ 
общить  о  себѣ  біографическія  данныя  отвѣчалъ  онъ  обыкновенно  положи» 
тельнымъ  отказомъ,  и  въ  результатѣ  вышло  то,  что  даже  въ  нѣмец¬ 
кихъ  источникахъ  о  немъ  можно  найдти  указанія  лишь  въ  предѣлахъ 
его  Вѣнской  жизни. 

Барлъ  VI  очень  любилъ  Фукса,  очень  дорожилъ  имъ  какъ  даро¬ 
витымъ  и  въ  высшей  степени  трудолюбивымъ  музыкантомъ;  даже 
учебникъ  Фукса,  (по  монтрапункту),  его  ,,6га<іив  ай  Рагааз8шпи  из¬ 
данъ  былъ  на  личный  счетъ  высокаго  покровителя  искуства;  но  со 
воѣмъ  тѣмъ  нѣмцу  Фуксу  все  же  приходилась  работать  по  существу 
дѣла  не  для  нѣмецкако  искуства,  а  на  пользу  процвѣтанія  итальян¬ 
цевъ  въ  Германіи.  И  работать  приходилось  такъ,  что  напр.  въ  1725  г. 
по  елучаю  коронованія  въ*  Прагѣ  Барла  VI  шестидесяти-пяти-лѣтній 
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въ  то  время  Фуксъ,  страдавшій  подагрой  и  ревматизмомъ,  мало  того 
долженъ  былъ  сочинить  итальянскую  оперу — написана  имъ  была  опера 
„Сопзіапгае  Гог1та“ — но  еще  и  долженъ  былъ  ѣхать  въ  Прагу  ди¬ 
рижировать  это  итальянское  произведеніе  нѣмецкой  музы.  Императоръ 
непремѣнно  хотѣлъ  имѣть  своего  любимца  при  себѣ  и  любимецъ  былъ 
не  безъ  труда  и  не  безъ  физическихъ  страданій  для  него  перевезенъ 
полубольной  изъ  Вѣны  въ  Прагу.  По  прибытіи  на  мѣото  оказалось, 
что  Фуксъ  рѣшительно  не  будетъ  въ  силахъ  дирижировать  свою  опе¬ 
ру  и  потому  управленіе  ею  во  время  представленія  было  передано  Валь- 
дара.  Представленіе  было  изъ  ряду  вонъ  параднымъ;  происходило  оно 
на  огромной,  нарочно  устроенной  лѣтней  сценѣ  (это  было  въ  Іюлѣ 
мѣсяцѣ).  До  ста  пѣвцовъ  и  до  рухсотъ  инструменталистовъ  были 
заняты  исполненіемъ  оперы;  въ  числѣ  тѣхъ  и  другихъ  были  всѣ  бле¬ 
стящія  силы  тогдашней  итальянской  колоніи  въ  Вѣнѣ:  м  Орснни,  и 
Варестини,  и  Доменико,  и  Гассати  и  сестры  Амбревилле;  Вонти,  Гра- 
унъ  и  Вванцъ  играли  въ  оркестрѣ  и  надъ  веѣмъ  этимъ  царилъ  горя¬ 
чій  итальянецъ-диригентъ,  Валь  дара,  который  въ  сущности  и  болъ 
героемъ  дня,  гораздо  большимъ  чѣмъ  больной  подагрикъ,  сердитый  въ 
то  время  на  весь  міръ,  авторъ  оперы,  Фуксъ.  Музыка  этой  онеры 
по  отзыву  оо&ременниковъ  выглядѣла  болѣе  церковной  чѣмъ  оперной; 
въ  переводѣ  на  иной  языкъ  это  обозначало  то,  что  нѣмецъ  Фуксъ 
при  всемъ  желаніи  его  угодить  царственному  покровителю  искуства, 
не  могъ  совершенно  отрѣшиться  отъ  своей  нѣмецкой  серьевносои,  отъ 
своихъ  принциповъ  строгаго  контрапунктиста  и  сочинить  такую  оперу, 
которая  была  бы  совершенно  во  вкусѣ  тогдашней  итальянской  муш¬ 
ки.  Только  одинъ  нѣмецъ  Вванцъ  нашего,  что  контрапунктный  нача¬ 
ла,  которыми  проникнута  была  музыка  Фукса,  и  благодаря  которымъ 
она  можетъ  быть  и  выглядѣла  для  нѣкоторыхъ  нѣсколько  сухою  и 
монотонною,  на  самомъ  дѣлѣ  давала  въ  многоголосномъ  исполненіи 
весьма  грандіозныя  аисамбльныя  комбинаціи. 

Вромѣ  этой  оперы  Фуксъ  написалъ  въ  промежутокъ  между  1701— 
1731  годами  еще  нѣсколько  итальянскихъ  оперъ;  произведенія  эти 
были  тяжеловѣснѣе  чисто-итальянскихъ,  и  конечно  менѣе  настоящихъ 
итальянскихъ  оперъ  нравились  публикѣ,  но  что  съ  другой  стороны 
онѣ  были  много  солиднѣе  по  музыкальному  замыслу  и  въ  особенности 
по  фактурѣ,  въ  томъ  не  можетъ  быть  ни  малѣйшаго  сомнѣнія.  Фуксъ 
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очевидно  «ямъ  чувствовалъ,  что  хотя  судьба  и  поставила  ѳго  глав¬ 
ныхъ  капелыгейстероігь  итальянской  оперы  въ  отмѣнно  итальянскомъ 
городѣ  Вѣнѣ,  все  же  мѣсто  его  совсѣмъ  іе  тамъ*,  онъ  очень  охотно  отда¬ 
вался  церковной  композиціи  и  въ  этой  области  былъ  гораздо  сильнѣе 
чѣмъ  въ  области  итальянской  оперы.  Церковныя  вещи  его  написаны 
въ  суровомъ,  благородномъ,  встиио-релкгіозвомъ  стилѣ,  и  въ  нихъ 
то  Фунсъ  является  тѣмъ,  чѣмъ  онъ  былъ  ва  самомъ  дѣлѣ,  т.  е.  за¬ 
взятымъ,  серьезнымъ,  нѣмцемъ- контрапунктистомъ.  Какъ  учитель  Фуксъ 
былъ  также  очень  виднымъ  человѣкомъ,  что  доказывается  уже  тѣмъ, 
что  учебникъ  его  болѣе  чѣмъ  иа  одно  столѣтіе  пережилъ  своего 
автора. 

Въ  Бреслау  въ  первой  половинѣ  ХѴІІІ-го  вѣка  итальнцы  держались 
также  исправно  какъ  Вѣнѣ;  и  тамъ  за  промежутокъ  времени  въ  40— 
30  лѣтъ  исполнена  была  и  съ  восхищеніемъ  прослушана  масса  итальян¬ 
скихъ  оперъ,  большая  часть  которыхъ  написаны  были  веиещанцеиъ 
Антоніо  Шони,  а  остальныя — сочиненія  Конти,  Орландини  и  др.  Былъ 
я  тамъ  посреди  наплывавшихъ  все  болѣе  и  болѣе  итальянцевъ  одинъ 
нѣмецъ-му зыкантъ ,  компонмстъ,  пивавшій  онеры,  человѣкъ  талантливый, 
Треу;  во  вѣра  въ  итальянскую  непогрѣшимость  очевидно  въ  Бреслау 
еще  болѣе  была  развита  чѣмъ  въ  Вѣнѣ,  да  и  Треу  должно  полагать 
бшъ  не  столь  устойчивый  нѣмецъ  какъ  Фуксъ,  а  потому  и  назывался 
онъ  не  Треу  (ѲоШ.  Тгеи)  а  ТЬеоШо  Шѳіе,  что  гораздо  болѣе  педхо- 
ходшго  къ  тогдашнимъ  вкусамъ  и  болѣе  оправдывало  появленіе  оперъ 
Готлиба  Треу  на  Бреслау ской  сценѣ. 

Въ  Брауншвейгѣ  еще  въ  1690  г.  былъ  выстроенъ  оперный  театръ. 
Въ  йенъ  исполнялись  оперы  разныхъ  контекстовъ,  между  которыми 
попадались  и  нѣмецкія  имена,  главнымъ  образомъ  впрочемъ  имя  на¬ 
сквозь  итальянизированнаго  нѣмца  Гассе;  исполнялись  и  оперы  Ген¬ 
дели;  ио  главнымъ  образомъ  все  таки  театръ  существовалъ  для  про¬ 
изведеній  Скарлатти,  Стеффанн,  Орландини,  Монори,  и  др.  а  въ  концѣ 
концовъ,  примѣрно  лѣтъ  черезъ  40  —  50  послѣ  постройки  театра, 
япальянцы  настолько  восторжествовали,  что  даже  между  именами  авто¬ 
ровъ  итальянскихъ  оперъ  почти  перестали  попадаться  не  итальянскія 
имела.  Въ  Мюнхенѣ  еще  и  въ  прежнее  время  шило  много  итальянцевъ 
музыкантовъ;  еще  въ  ХѴІ-мъ  вѣкѣ  итальянецъ  въ  качествѣ  глав¬ 
наго  заправилы  дѣлами  капеллы  былъ  явленіемъ  обыкновеннымъ.  До 
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этому  почва  для  развитія  оперной  итальяноманіи  въ  Мюнхенѣ  была 
удобнѣе  чѣмъ  въ  многихъ  другихъ  мѣстахъ.  Итальянская  опера  при¬ 
вилась  тамъ  очень  рано:  въ  1654  г.  была  исполнена  мерная  итальян¬ 
ская  ,,(1гатта  рег  тішеа“  а  именно  ,,Ьа  №піа  гіігова“  (ммя  вомпѳ- 
нмсга  неизвѣстно).  Съ  тѣхъ  поръ  дѣло  пошло  довольно  быстрыми 
шагами  впередъ,  н  общая  нѣмецкая  слабость  къ  итальянцамъ,  найдя 
себѣ  удобную  почву  въ  жизни  Мюнхенскаго  двора  н  Баварской  знати, 
доразвилась  тамъ  до  такихъ  предѣловъ,  что  вплоть  до  оперъ  Глука 
и  Моцарта,  даваемы  были  въ  Мюнхенѣ  исключительно  оперы  Бернабем, 
Стеффани,  Торрм,  Альбанонн,  Феррандинн,  Жомелли,  Галуинн  и  дру¬ 
гихъ  итальянцевъ  компонистовъ.  За  весь  этотъ  длинный  періодъ  между 
именами  номпонмстовъ,  оперы  которыхъ  давалась  въ  Мюнхенѣ  попа¬ 
дается  одно  только  нѣмецкое  имя  Каспара  Верля,  бывшаго  въ  свое 
время  ученикомъ  Кариссимн  и  Фрескобальдн.  Верль  занималъ  должность 
капельмейстера  въ  Мюнхенѣ  отъ  1656 — 1674  г.  и  въ  этотъ-то  именно 
періодъ  в  были  исполняемы  его  онеры.  При  этомъ  впрочемъ  слѣдуетъ 
замѣтить  что  и  этотъ  единственный  въ  Мюнхенѣ  нѣмецъ,  въ  качествѣ 
ученика  Вариссини  былъ  въ  сущности  точнымъ  повтореніемъ  тѣхъ 
итальянскихъ  компонистовъ,  оперы  которыхъ  даваемы  были  въ  Мюн¬ 
хенѣ. 

Въ  Берлинъ,  гдѣ  съ  1674-го  года  существовала  иридворная  ка¬ 
пелла  и  придворные  камерные  артисты,  были  вызваны  итальянцы  въ 
первый  разъ  въ  1696  г.  Въ  1700  г.  была  исполнена  впервые  итальян¬ 
ская  драма  съ  музыкой  и  обширнымъ  балетомъ,  ,,ЬаГев1аёе1Штепеои; 
музыку  этой  оперы  пиоали  сообща  Атгнліо  Аріости  и  деремторъ  Бер¬ 
линскаго  театра  Карлъ  Фридрихъ  Ринъ,  игравшій  накъ  ваяется  весьма 
и  весьма  второстепенную  роль  въ  дѣлѣ  компановки  оперы.  Затѣмъ  съ 
небольшими  перерывами  слѣдовали  исполненія  разныхъ  другихъ  оперъ 
и  балетовъ,  пока  наконецъ  оперное  дѣло  не  стало  на  совершенно  твер¬ 
дую  почву.  Случилось  это  въ  1742  г.,  когда  Фридрихъ  II  подарилъ  Бер¬ 
линцевъ  новымъ  театромъ,  предназначеннымъ  спеціально  для  опоры. 
Открытіе  этого  театра  послѣдовало  7-го  Декабря  1742  года  и  дана 
была  но  этому  случаю  итальянская  опера  соч.  Грауна  , .Семге  е  Сіео- 
раіга“.  Съ  этихъ  поръ  уже  непрерывно  происходили  въ  Берлинѣ  пред¬ 
ставленія  итальянской  оперы,  пріостанавливавшіяся  немного  лишь  во 
время  семилѣтней  войны.  Пѣвцы  Берлинской  онеры  были  всѣ  безъ 
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исключенія  итальянцы;  Фридрихъ  II  на  атотъ  счетъ  не  допускалъ 
ивъятій,  опредѣляя  дѣло  кратко,  неточно:  ,, скорѣе  лошадь  заржетъ  на 
Берлинской  сценѣ  чѣмъ  запоетъ  на  ней  нѣмецкая  примадонна44.  По¬ 
нятное  дѣло,  что  подобная  царственная  строгость  при  всей  ея  непа¬ 
тріотичности  служила  такъ  смазать  масштабомъ  для  соображенія  всего 
высшаго  Берлинскаго  свѣта  относительно  того,  чего  именно  слѣдуетъ 
держаться  въ  своихъ  оперныхъ  симпатіяхъ.  Вомнониотами  были  или 
итальянцы,  или  итальянизированные  насквозь  нѣмцы,  у  которыхъ 
нѣмецкаго  оставалось  только  имя.  Самую  видную  роль  изъ  такихъ 
нѣмецкихъ  итальянцевъ,  или  назовемъ  ихъ  итальинсвимн  нѣмцами, 
игралъ  Карлъ  Генрихъ  Граунъ  (род.  въ  1701  г.).  Молодость  свою 
Граунъ  провелъ  въ  Дрезденѣ  а  затѣмъ  двадцатипятилѣтннмъ  человѣ¬ 
комъ  переѣхалъ  въ  Брауншвейгъ  въ  качествѣ  пѣвца.  Даровитый  и 
съ  очень  большой  комнозиторсной  техникой,  нѣмецъ  Граунъ  былъ 
тѣмъ  не  мѣиѣе  вѣрнымъ  слугою  итальянской  онеры  и  въ  сущности 
въ  области  развитія  чисто-нѣмецкаго  искуства  значенія  онъ  не  имѣетъ, 
не  смотря  на  то,  что  онеры  его  слушались,  что  ими  восхищались, 
что  имя  Грруиа  пользовалось  извѣстностью.  Дѣло  въ  томъ,  что  Граунъ 
по  своимъ  музыкальнымъ  тенденціямъ  былъ  настолько  итальянцемъ, 
что  подъ  его  онерами  можно  было  бы  бевъ  особеннаго  грѣха  подписать 
любое  хорошее  итальянское  имя.  Сдѣлавшись  въ  Брауяшвейгѣ  вице- 
капельмейстеромъ,  Граунъ  черезъ  нѣсколько  лѣтъ  послѣ  того,  въ 
Рейнсбергѣ,  сдѣлался  случайно  любимцемъ  кронпринца  Фридриха,  въ 
чемъ  и  заключалось  начало  его  блестящей  Берлинской  карьеры.  Когда 
Фридрихъ  встунилъ  на  престолъ,  Граунъ  сдѣлался  придворнымъ  ка¬ 
пельмейстеромъ.  Самъ  онъ  ѣздилъ  въ  Италію  набирать  для  новой  Бер¬ 
линской  сцены  труццу  пѣвцовъ,  и  сдѣлалъ  ото  такъ  удачно,  что  зна¬ 
ченіе  его  въ  Берлинѣ  поднялось  еще  болѣе.  До  самой  своей  смерти 
пробылъ  Граунъ  безсмѣннымъ  придворнымъ  капельмейстеромъ ,  успѣлъ 
за  это  время  написать  для  Берлина  двадцать  девять  итальянскихъ 
онеръ  (всѣхъ  написалъ  онъ  36  оперъ).  Кромѣ  оперъ  Граунъ  работалъ 
м  для  церкви;  его  ораторія  „Вег  Той  ІезіГ  ,  изданная  въ  йейицигѣ 
уже  въ  1760  г.,  не  только  пользовалась  извѣстностью  при  жизни 
іомнониста,  но  и  послѣ  смерти  его  долгое  время  была  исполняема  ѵ 
всегда  съ  большимъ  успѣхомъ.  Насколько  упорно  и  долго  держалось 
въ  Берлинѣ  обыкновеніе  имѣть  въ  оперѣ  пѣвцовъ  не  иначе  какъ 
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итальянцевъ,  можетъ  служить  образчикомъ  тотъ  фактъ,  что  только 
въ  1771  г.  была  допущена  на  придворную  сцену  первая  нѣмка-при¬ 
мадонна,  по  мужу  своему  Мара,  а  по  себѣ  Шнелингь;  до  нея  же  не 
было  и  помина  о  такой  аномаліи  по  тогдашнимъ  понятіямъ,  какъ  нѣ¬ 
мецкая  пѣвица- примадонна  на  Берлинской  придворной  Сценѣ. 

Дрезденъ  подобно  Вѣнѣ  и  Берлину  былъ  также  истой  колоніей 
итальянцевъ.  Послѣ  представленія  Шютцевской  ,,ДаФны“,  нроюелъ 
изрядный  промежутокъ  времени,  пока  опера  стала  тамъ  твердой  ногой, 
но  за  то,  когда  это  олучилось,  начался  ровно  такой  же  наплывъ  на 
Дрезденъ  итальянцевъ,  какой  имѣлъ  мѣсто  въ  другихъ  музыкальныхъ 
центрахъ  Германіи.  Въ  1662  г.  по  поводу  бракосочетанія  дочери  Іо¬ 
ганна  Георга  11  съ  Христіаномъ  Бранденбургскимъ  дана  была  въ  Дрез¬ 
денѣ  ,, большая10  въ  тогдашнемъ  смыслѣ  слова  опера  Бонтемпи  „11 
Рагійе11.  Описаніе  этого  представленія  н  самой  оперы  имѣется  у  Фюр- 
отенау  (*).  По  словамъ  его  музыка  оперы  Бонтемпи  состояла  изъ  ре¬ 
читативовъ,  короткихъ  аріоѳъ,  частію  написанныхъ  въ  строфнемъ  по¬ 
рядкѣ,  чаетію  же  представляющихъ  собою  номера  съ  мотивомъ  не  пов¬ 
торяющимся,  простѣйшихъ  ду ѳттовъ,  терцеттовъ  и  хоровъ;  инструмен¬ 
тальную  сторону  дѣла  составляли  бассъ-сонйшю  и  двѣ  скрипки;  по¬ 
слѣднія  принимали  участіе  въ  ритурнелляхъ  и  вступленіяхъ,  акомпа- 
пиментъ  же  вое  время  состоялъ  изъ  ,,сопйппо“.  Съ  легкой  руки 
Бонтемпи  итальянцы  водворились  въ  Дрезденѣ.  Въ  1664  г.  начался 
постройкой  оперный  театръ  а  27  января  1667-го  года  онъ  былъ  от¬ 
крытъ  оперой  ,,П  Тезѳо11  сочиненія  флорентійца  компониста  Джіовавнн 
Андреа  Монкгліа;  съ  этой  поры  началось  процвѣтаніе  итальянской 
оперы,  при  чемъ  и  въ  Дрезденѣ  повторялось  общее  другимъ  центрамъ 
явленіе:  между  итальянскими  именами  компонистовъ  очень  видное 
мѣсто  занимало  чисто-нѣмецкое  имя  компониста  Гассе,  который  однако 
чуть  ли  не  болѣе  Грауна,  Верля  и  Треу  быль  истымъ  итальян¬ 
цемъ. 

Іоаганнъ  Адольфъ  Гассе  родилея  въ  одной  ивъ  деревенекъ  близь 
Гамбурга  въ  1699  г.  Гдѣ  и  у  кого  получилъ  онъ  первое  музыкальное 
образованіе  неизвѣстно,  но  дѣло  въ  томъ,  что  двадцати  двухъ  лѣтъ 
отъ  роду  онъ  окончилъ  уже  свою  первую  оперу  ,,АпІі§опе4‘  которая 
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и  была  поставлена  въ  Брауншвейгѣ.  Даровитый  и  преданно- любившій 
иску ство,  Гассе,  не  смотря  на  свои  первые  быстрые  успѣхи,  чувство¬ 
валъ,  что  той  выучки,  какою  онъ  обладалъ  въ  ото  время,  еще  мало, 
чтобъ  сдѣлаться  настоящимъ  комшшвстомъ.  Учиться  тогда  всѣ  ѣздили 
въ  Италію,  ибо  ато  было  временемъ  процвѣтанія  Неаполитанской  школы 
въ  послѣдніе  годы  жизни  Скарлатти.  Гассе  уѣхалъ  въ  Италію  прі¬ 
обрѣтать  то,  чего  ему  но  его  мнѣнію  не  доставало,  и  этою  поѣздкой 
'  на  вѣки  похоронилъ  въ  себѣ  нѣмца-компоннста,  хотя  создалъ  изъ  себя 
блестящаго  комнониста  итальянца.  Уже  въ  1726  г.  его  опера  ,,8е- 
іщігаіе14,  данная  въ  Неаполѣ,  оказалась  настолько  соотвѣтствующей 
итальянскимъ  вкусамъ,  что  успѣхъ  она  имѣла  огромный  и  Гассе  сразу 
сдѣлался  для  Неаполитанцевъ  „іі  саго  8аз$опе“  (дорогой  саксонецъ). 
Годъ  спустя  мы  уже  находимъ  его  въ  Венеціи  занимающимъ  долж¬ 
ность  капельмейстера  одной  изъ  тамошнихъ  консерваторій  и  вслѣдъ 
за  тѣмъ  мужемъ  знаменитой  пѣвицы  Бордоиьи.  Оперы  „Агіазегзе41, 
и  ,,І)аІІ8а“,  написанная  имъ  для  жены,  прославили  его  имя  на  столько, 
что  громкая  извѣстность  о  немъ  достигла  отдаленнѣйшихъ  предѣловъ 
Германіи.  Дѣло  такимъ  образомъ  вышло  обратно  нротивуположнымъ 
обычному  порядку  вещей:  нѣмецъ  прославленный  въ  Италіи  сдѣлался 
знаменитъ  въ  своемъ  отечествѣ.  Гассе  былъ  приглашенъ  въ  Дрезденъ 
на  должность  ѳберъ-капельмейстера  придворной  оперы,  съ  тѣмъ  чтобъ 
жена  его  была  примадонной  этой  оперы- но  нѣмца  въ  Гассе  къ  этому 
времени  не  осталось  уже  и  слѣда.  Онъ  былъ  нисколько  не  менѣе 
итальянецъ  чѣмъ  любой  внаменитый  компонистъ  Италіи  —  черта,  ко¬ 
торою  тогда  именно  и  дорожили.  Тотчасъ  по  пріѣздѣ  въ  Дрезденъ  Гассе 
иоставилъ  свою  новую  оперу  ,,С1еоГніе  о  Аіѳзаапбго  пеііе  Іп#е“, 
вполнѣ  упрочившую  его  положение  въ  Дрезденѣ  и  его  имя  въ  Гер¬ 
маніи;  но  тутъ  возымѣло  мѣсто  странное  явленіе— результатъ  слиш¬ 
комъ  ярыхъ  симпатій  Гассе  къ  Италіи  и  всему  итальянскому:  оказа¬ 
лось,  что  его  жена,  урожденная  итальянка,  очень  скоро  почувство¬ 
вала  себя  въ  Дрезденѣ,  какъ  дома,  а  самъ  онъ,  нѣмецъ  Гассе,  чув¬ 
ствовалъ  себя  въ  Германіи  до  такой  степени  не  на  мѣстѣ,  ему  было 
такъ  не  по  себѣ,  онъ  такъ  скучалъ  по  Италіи,  что  не  прошло  и  нѣ¬ 
сколькихъ  мѣсяцевъ  послѣ  представленія  его  оперы,  какъ  Гассе  уѣхалъ 
изъ  Дрездена  въ  Италію.  Жена  его  осталась  примадонной  Дрезденской 
онеры.  Такъ  до  1740  г.  и  жилъ  Гассе,  переѣзжая  изъ  Германіи  въ 
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Италію  и  обратно.  Въ  1738  г.  между  прочимъ  онъ  былъ  пригла¬ 
шенъ  въ  Лондонъ  (>)  партіей  противниковъ  Генделя,  желавшихъ  противу- 
и  оста  вить  великому  компонисту  сильнаго  конкурента  въ  лицѣ  Гассе. 
На  это  приглашеніе  Гассе  отозвался  крайне  несочувственно.  ,, Развѣ 
Гендель  умеръ?“  писалъ  онъ  въ  Лондонъ,  въ  отвѣтъ  на  приглашеніе, 
,,если  нѣть,  то  зачѣмъ  все  вто?  И  кто  же  наконецъ  можетъ  конку¬ 
рировать  съ  Генделемъ?  Гдѣ  есть  онъ,  тамъ  другіе  уже  не  мы¬ 
слимый  Но  не  смотря  на  такого  ряда  отношеніе  къ  приглашенію  его 
въ  Лондонъ,  Гассе  вновь  былъ  приглашенъ,  и  призывъ  былъ  столь 
настойчивъ,  что  онъ  изъ  простой  любознательности  поѣхалъ  въ  Лон¬ 
донъ.  Пробывъ  тамъ  не  долго,  не  проявивъ  ни  малѣйшаго  стремленія 
вступить  въ  конкуренцію  съ  Генделемъ,  Гассе  возвратился  въ  Гер¬ 
манію.  Съ  1740-го  года  Гассе  поселился  въ  Дрезденѣ,  окруженный 
почетомъ  и  уваженіемъ;  въ  шестидесятыхъ  годахъ  онъ  ѣздилъ  по  при¬ 
глашенію  въ  Вѣну,  умирать  же  поѣхалъ  въ  свое  истинное  отечество, 
въ  Италію.  Въ  1783  г.  умеръ  онъ  въ  Венеціи,  умеръ  человѣкомъ, 
имя  котораго  было  равно  знаменито  въ  обоихъ  его  отечествахъ.  Число 
написанныхъ  Гассе  оперъ  превышаетъ  пятьдесятъ  и  кромѣ  того  онъ 
написалъ  дееять  ораторій,  довольно  много  церковныхъ  композицій  раз¬ 
ныхъ  формъ  и  изрядное  количество  инструментальныхъ  вещей  (квар- 
теттовъ,  сонатъ  и  пр.).  Замѣчательно,  что  долгое  время  послѣ  смерти 
Гассе  нѣмцы  гордились  именемъ  втого,  дѣйствительно,  знаменитаго  ком- 
пониста,  совершенно  забывая  о  томъ  важномъ  обстоятельствѣ,  что  имя 
то  Гассе  потому  и  было  равно  знаменито  въ  Германіи  и  Италіи,  что 
въ  самомъ  Гассе  компоиистѣ  и  музыкантѣ  не  оставалось  ничего,  что 
не  было  бы  на  сквозь  итальянскимъ  —  обстоятельство,  казалось  бы 
едва  ли  долженствовавшее  составлять  гордость  націи,  считавшей  Гассе 
однимъ  изъ  выдающихся  представителей  своем  искуства. 


(і)  Примѣч.  Маіиѵѵагіп^  Біографія  Генделя,  НѣмецвіѴ  перев.  Матессона.  Гамбургъ.  1 761 — г. 
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Гамбургъ  какъ  единственное  пристанище  нѣмецкаго  творчества  на 
поприщѣ  драматической  мувыки. — Открытіе  Гамбургской  оперы  и  ея 
первоначальное  существованіе. — Гамбургскіе  компониеты  и  дальнѣйшее 
положеніе  дѣла. — Появленіе  первыхъ  итальянцевъ  и  паденіе  націо¬ 
нальной  оперы  въ  Гамбургѣ. 


Среди  всеобщаго  потопа  нагрянувшій  на  Германію  итальянской 
онеры  оставалось  только  одно  мѣсто,  гдѣ  пріютилось  чисто  нѣмецкое 
творчество,  и  гдѣ  оно  находило  ночву  для  первоначальнаго  развитія 
нѣмецкой  драматической  музыки.  Это — Гамбургъ.  Явленіе  Гамбургской 
оперы  для  той  ѳпохи,  о  которой  только  что  шла  рѣчь,  было  явленіемъ 
столь  характернымъ  и  выдающимся,  что  ему  положительно  стоитъ 
поетятить  отдѣльную  главу,  которая  и  составитъ  собою  очеркъ  шести- 
десятилѣтняго  существованія  Гамбургской  оперы. 

Первое  представленіе  оригинальной  нѣмецкой  оперы  въ  Гамбургѣ 
состоялось  въ  въ  1678  г.  Предпринимателями  дѣла  были  Ратгерръ 
Герхардъ  Шоттъ,  человѣкъ  солиднаго  образованія,  и  знаменитый  въ  то 
время  органистъ  Рейнкенъ;  Шоттъ,  всей  душою  преданный  дѣлу -націо¬ 
нальнаго  искуства,  до  самой  смерти  своей  остался  вѣрнымъ  слугой  и 
труженикомъ  начатаго  дѣла.  Все  существованіе  Гамбургской  оперы 
обнимаетъ  собою  три  періода:  періодъ  ея  первоначальнаго  развитія, 
длившійся  лѣтъ  пятнадцать,  періодъ  ея  исключительнаго  процвѣтанія, 
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длившійся  до  смерти  директора  Шотта,  трудамъ  котораго  она  такъ 
много  была  обязана  и  наконецъ  періодъ .  ея  быстраго  паденія,  начав¬ 
шійся  въ  концѣ  сороковыхъ  годовъ  ХѴІІІ-го  столѣтія. 

Открытіе  оперной  сцены  на  Ѳанзетагкі'ѣ,  сцены,  зданіе  которой 
какъ  можно  судить  по  дошедшимъ  до  насъ  указаніямъ,  было  довольно 
блестяще  и  богато  устроено,  послѣдовало  2-го  января  1678  г.  Испол¬ 
нена  была  духовная  драма  съ  музыкой  «Адамъ  и  Ева».  Рихтеръ  на¬ 
писалъ  текстъ  произведенія,  капельмейстеръ  Іоганнъ  Тейле — музыку 
его,  Кафгаузенъ  рисовалъ  декораціи  а  Де-ла-Фейльядъ  ставилъ  танцы. 
Содержаніемъ  своимъ  новое  произведеніе  имѣло  отдѣльныя  сцены  сот¬ 
воренія  міра,  пораженіе  Люцифера  Архангеломъ  и  удаленіе  перваго 
въ  адъ;  затѣмъ  слѣдовало  сотвореніе  Адама  и  Евы,  сцена  соблазненія 
Евы  зміемъ,  словомъ  довольно  подробное  изложеніе  первыхъ  страницъ 
Библіи.  Бъ  первомъ  актѣ,  въ  сценѣ  хаоса,  различные  элементы  тво¬ 
ренія  пѣли  по  перемѣнно,  въ  концѣ  акта  Богъ-Отецъ  спускался  на 
очень  незатѣйливыхъ,  но  весьма  удивительныхъ  для  того  времени,  об¬ 
лавахъ  на  землю  и  сотворялъ  Адама  и  Еву.  Второй  актъ  начинался 
сценой  въ  аду  у  Люцифера,  позвавшаго  злыхъ  духовъ  съ  тѣмъ,  чтобъ 
они  помогли  ему  соблазнить  человѣка;  чортъ  Соди,  обратившись  въ 
змія,  отправлялся  на  землю  и  соблазнялъ  Еву.  Не  было  недостатка  въ 
хорахъ  ангеловъ  и  злыхъ  духовъ,  которые  «распѣва*  отдѣльно  и  въ 
концѣ  мѣшая  голоса  свои  въ  одно  цѣлое,  производили»  по  разсказу 
современниковъ  «огромный  и  удивительный  эффектъ» .  Вслѣдъ  за  этой 
духовной  драимой  оъ  музыкой  были  поставлены  другія  подобныя  ей, 
какъ  напр.  «Мать  Маккавеевъ  н  ея  сыновья»,  «Каинъ  и  Авель», 
«Эсфирь»  и  др.  Въ  первой  ивъ  названныхъ  появилось  уже  одно  ко¬ 
мическое  лицо,  какъ  новый  элементъ  музыкальной  драмы.  За  тѣмъ 
немного  позднѣе  поставлена  была  духовная  драма  съ  музыкой  «Рож¬ 
дество  Христа».  Замѣчательно, что  дѣло  постановки  духовныхъ  драмъ 
съ  музыкой  въ  чисто-декоративномъ  отношеніи  шло  впередъ  въ  овоемъ 
развитіи  удивительно  быстрыми  шагами.  Махинаціи  совершенствова¬ 
лись  не  но  днямъ  а  по  часамъ.  Прошло  немного  времени  съ  основа¬ 
нія  сцены  а  въ  Гамбуріѣ  уже  начали  ставить  такія  вещи,  который  тре¬ 
бовали  чрезвычайныхъ  эффектовъ  въ  декоративномъ  отношеніи;  надо¬ 
бились  иапр.  по  тридцати  и  болѣе  перемѣнъ  картинъ  въ  одномъ  пред¬ 
ставленіи.  Чтобы  дать  понятіе  о  томъ  что  такое  представляли  собою 
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эти  кѳремѣны  достаточно  обратиться  въ  духовной  драмѣ  съ  музыкой 
«Новуходоноеооръ»,  въ  которой  были  картины:  и  печь  огненная,  куда 
ввергались  юноши  и  дикая  пустыня,  по  которой  ходили  всевозможныя 
звѣря  и  въ  ихъ  чмслѣ  самъ  царь  Навуходоноссоръ,  обращенный  Бо¬ 
гомъ  въ  наказаніе  за  его  злодѣйства  въ  дикое  животное.  Фейндъ  раз¬ 
сказываетъ  объ  одной  декораціи  въ  духовной  драмѣ,  а  именно  о 
«Храмѣ  Соломона»,  обошедшейся  дирекціи  около  пятнадцати  тысячъ 
талеровъ  (сумма  по  тому  времени  колоссальная).  Дѣйствующихъ  лицъ 
въ  драмахъ  было  очень  много;  въ  драмѣ  «Навуходоноссоръ»  напр. 
было:  одиннадцать  царственныхъ  особъ,  волшебникъ,  Ангелъ,  голосъ 
съ  неба,  и  другіе.  Танцы,  были  также  въ  ходу;  танцовало  все,  что 
только  могло  танцовать:  и  женщины,  и  мущины,  и  черти,  и  вѣтры 
(въ  драмѣ  «Байнъ  и  Авель»);  въ  драмѣ  «Рождество  Христа»  танцо- 
вали  даже  крестьяне,  пришедшіе  въ  Виѳлеемъ  для  уплаты  податей 
царю  Ироду. 

Бомпонисты,  работавшіе  для  Гамбургской  онеры  въ  первый  періодъ 
ея  существованія,  были  слѣдующіе: 

Іоганнъ  Тейле,  авторъ  первой  духодной  драмы  съ  музыкой,  нос* 
таившій  еще  двѣ  впослѣдствіи  («Огопіез»  и  «Рождество  Христа»); 
особенно  силенъ  былъ  Тейле  но  части  компонированья  хоровъ,  чѣмъ 
и  объясняется  то  сравнительно  большое  количество  хоровыхъ  номе¬ 
рокъ,  какое  имѣется  въ  его  духовныхъ  драмахъ;  изъ  Гамбурга  Тейле 
переѣхалъ  въ  Брауншвейгъ,  гдѣ  занялъ  должность  капельмейстера, 
потомъ  въ  Магдебургъ  и  наконецъ  въ  Нюренбергъ,  гдѣ  и  умеръ  въ 
1724-мъ  году.  Іоганнъ  Вольфгангъ  Франкъ,  докторъ  медицшны  и  въ 
то  же  время  даровитый  компонистъ,  авторъ  превосходныхъ  мелодій 
церковныхъ  пѣсенъ;  для  Гамбурга  онъ  написалъ  въ  промежутокъ  вре¬ 
мени  между  1679-мъ  годомъ  и  1686-мъ  четырнадцать  оперъ.  Нико¬ 
лаусъ  Адамъ  Штрунгь,  знаменитый  виртуозъ-скрипачъ,  органистъ  и 
пьянистъ,  былъ  приглашенъ  въ  Гамбургъ  въ  1678  году  и  до  1689 
года  написалъ  для  Гамбургской  сцены  девять  оперъ;  изъ  Гамбурга 
Штрунгь  поступилъ  на  службу  въ  курфюрсту  Фридриху  Бранден¬ 
бургскому,  а  затѣмъ,  вызванный  въ  качествѣ  ганноверскаго  подданнаго 
Августомъ  Ганноверскимъ  онъ  переѣхалъ  въ  Ганноверъ,  гдѣ  и  былъ 
сдѣланъ  камеръ-органмстомъ  и  каноникомъ;  вмѣстѣ  съ  Августомъ 

„Рмйѵацм*.  Иетррім  ѵумнмм  Ч.  Ш.  $ 
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путешествовалъ  Штрунгь  по  Италіи,  гдѣ  между  прочимъ  привелъ  въ 
изумленіе  своей  баснословной  техникой  извѣстнаго  сиринами  Корелли.' 
Умеръ  Штрунгь  въ  Лейпцигѣ,  гдѣ  его  трудами  основана  била  опера,  въ 
1700  году.  Іоганнъ  Филиппъ  Фертчъ,  подобно  Франку  бывшій  докторомъ 
медицины  и  въ  тоже  время  даровитымъ  и  очень  образованнымъ  ком- 
поиистоиъ;  онъ  и  Конради  паписали  для  Гамбургской  сцены  не  малое 
количество  оперъ,  которыя  хотя  и  стояли  по  своимъ  художественнымъ 
достоинствамъ  ниже  произведеній  послѣдующаго  періода  существованія 
Гамбургской  оперы,  но  про  которыя  вее  же  одинъ  изъ  образованнѣй¬ 
шихъ  людей  и  лучшихъ  музыкальныхъ  критиковъ  своего  времени,  а 
именно  Матесоонъ,  говоритъ,  что  <оиѣ  были  болѣе  чѣмъ  хороши  для 
своего  времени». 

Исключительно  блестящій  періодъ  существованія  Гамбургской  опе¬ 
ры  наступилъ  съ  1693  го  года,  когда  Іоганнъ  Зигмундъ  Куссеръ 
занялъ  капельмейстерское  мѣсто,  и  началъ  ставить  одну  за  другой 
свои  оперы  на  Гамбургокой  сценѣ  («ЕгінЛо»,  «Рогив»,  « Ру  гатію  иші 
ТЪізЬе»  «8сіріо  АГгісапиз»).  Куссеръ  былъ  превосходный,  образован¬ 
ный  и  даровитый  музыкантъ,  человѣкъ  въ  высокой  степени  многосто¬ 
ронній  м  чрезвычайно  энергичный;  сдѣлавшись  Гамбургскимъ  капель¬ 
мейстеромъ,  онъ  началъ  полагать  всѣ  силы  свои  на  то,  чтобъ  под¬ 
нять  оперу,  и,  говоря  по  совѣсти,  его  капельмейстерскимъ  трудамъ 
Гамбургская  опера  обявана  своимъ  процвѣтаніемъ  еще  больше  чѣмъ 
его  трудамъ  композиторскимъ.  Дѣло,  за  которое  взялся  человѣкъ  на¬ 
столько  добросовѣстно  требовательный,  какимъ  былъ  Куссеръ,  было 
дѣломъ  не  легкимъ.  Объ  хорошихъ  пѣвцахъ  и  пѣвицахъ  въ  то  время  въ 
Гамбургѣ  иочти  не  имѣли  понятія;  да  и  негдѣ  было  взять  хорошихъ 
нѣмецкихъ  пѣвцовъ;  приходилось  довольствоваться  тѣмъ,  что  имѣлось 
подъ  руками.  Сапожники  и  портные,  разные,  убоявшіеся  премудростей 
университетской  науки  студенты,  люди  иногда  съ  порядочными  голо¬ 
сами,  иногда  почти  безъ  голосовъ,  и  въ  томъ  и  другомъ  случаѣ  оди¬ 
наково  мало -образование  пѣвцы,  являлись  на  Гамбургской  сценѣ  въ 
видѣ  оперныхъ  героевъ;  разныя  продавщицы  зелени  и  рыбы,  а  иногда 
и  просто  дѣвушки  безъ  всякаго  рода  занятій,  облекались  въ  платья 
королевъ  и  богинь  и  тоже  дебютировали  какъ  кантатрмссы.  Изъ  та¬ 
кихъ  элементовъ  слагалась  опера,  за  неимѣніемъ  лучшихъ;  и  съ  эти¬ 
ми  то  пѣвцами  пришлось  имѣть  дѣло,  требовательному,  даровитому  и 
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образованному  Вуссеру.  Но  какъ  оказалось  и  изъ  этого  версомала  онъ 
ухитрился  создать  нѣчто;  терпѣливо  принялся  онъ  за  дѣло  обученія 
оперныхъ  пѣвцовъ  пѣнію;  личная  симпатичность  его  помогала  въ  этомъ 
отношеніи  до  чрезвычайности;  весь  этотъ  пѣвческій  сбродъ  любилъ 
своего  капельмейстера  и  вѣрилъ  въ  него  какъ  въ  бога.  Въ  резуль¬ 
татѣ  вышло' то,  что  года  въ  два  три  опера  была  поставлена  совсѣмъ 
на  другую  ногу;  прежніе  вольнопрактикующіе  пѣвцы  обратились  въ 
артистовъ  хотя  нонечно  не  первокласныхъ,  но  во  всякомъ  случаѣ 
въ  такихъ,  съ  которыми  опера  была  болѣе  чѣмъ  возможна;  оркестръ 
увеличился  въ  составѣ  и  сдѣлался  аккуратнымъ  и  добросовѣстнымъ  ор¬ 
кестромъ;  въ  результатѣ — оперы  начали  идти  такъ,  что  сами  Гамбург¬ 
цы  приходили  въ  изумленіе,  какимъ  манеромъ  все  это  случилось.  Въ 
сожалѣнію  Еуссеръ  при  всѣхъ  его  достоинствахъ  страдалъ  однимъ  важ¬ 
нымъ  недостаткомъ,  неусидчивостью;  еще  лѣтъ  на  пять,  на  шесть  онъ 
былъ  способовъ  засѣсть  въ  одномъ  городѣ,  и  засѣвъ  тамъ  энергично 
работать,  но  затѣмъ  его  начинало  тянуть  вонъ:  и  мѣсто  оказывалось 
не  подходящимъ,  и  совершавшеся  кругомъ  переставало  соотвѣтство¬ 
вать  его  склонностямъ,  и  все  окружающее  начинало  дѣлаться  ему  против¬ 
нымъ;  въ  заключеніе  онъ  обыкновенно  устремлялся  вонъ,  уѣа- 
жалъ  куда  глаза  глядятъ — лишь  бы  только  переселиться  изъ  прежняго 
мѣстожительства.  Прежде  Гамбурга  онъ  перемѣнилъ  множество  долж¬ 
ностей  въ  разныхъ  городахъ  Германіи,  переѣзжалъ  даже  просто  изъ 
города  въ  городъ  въ  качествѣ  инструменталиста  виртуоза;  побывалъ 
'  онъ  между  прочимъ  и  въ  Парижѣ,  гдѣ  его  талантъ  очень  цѣнилъ  лю¬ 
бившій  его  Люлли,  но  гдѣ  онъ  также  не  чувствовалъ  возможности 
прошить  долго,  ибо  ему  казалось,  что  онъ  скучаетъ  о. Германіи.  То¬ 
же  случилось  и  съ  Гамбургомъ.  Въ  1697  г.,  т.  е.  черевь  четыре 
года  послѣ  своего  пріѣзда  въ  Гамбургъ,  Вуссеръ  уѣхалъ  оттуда,  про¬ 
слушавъ  свою  послѣ дюю  оперу  ,,Яэонъ“  и  началъ  обыкновенныя 
свои  скитанія.  Въ  1726  г.  умеръ  онъ  уже  въ  Дублинѣ,  гдѣ  по  зрѣ¬ 
лости  возраста  онъ  оставался  довольно  долго,  утомленный  «меммн 
вѣчными  путешествіями,  и  гдѣ  онъ  былъ  окруженъ  чрезвычайнымъ 
почетомъ  и  уваженіемъ,  состоя  на  должности  главнаго  напѳльмейвтера. 

Недолго  пробылъ  Кусееръ  въ  Гамбургѣ,  но  сдѣлалъ  для  Гамбургской 
онеры  очень  многое:  слѣдововавшіе  за  нимъ  компонисты  м  напельмей- 

б* 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


84 


Гамбургская  овера. 


стеры  застала  дѣло  въ  такомъ  блестящимъ  положеніи  въ  музыкаль¬ 
номъ  отношеніи,  о  которомъ  до  Куссера  нельзя  было  бы  и  мечтать. 

Рейахардъ  Кейзеръ  (уроженецъ  Лейпцига,  въ  1673  г.)  годъ  спустя 
послѣ  отъѣзда  Куссера  поселилея  въ  Гамбургѣ  и  началъ  работать  для 
тамошней  оперы.  Кейзеръ  представлялъ  собою  иной  типъ  чѣмъ  его 
предшественникъ.  Еще  болѣе  даровитый,  но  гораздо  менѣе  Кусоера 
образованный,  Кейзеръ  рѣшительно  всѣмъ,  что  было  выдающагося  въ 
его  личности,  былъ  обязанъ  лично  себѣ  и  своимъ  работамъ;  его  круп¬ 
ный  талантъ,  его  обильная  работа  въ  области  практической  музыки, 
сдѣлали  изъ  него  такого  музыканта,  который,  не  считан  въ  своемъ 
прошломъ  ни  одного  серьезнаго  имени  въ  числѣ  первоначальныхъ  сво¬ 
ихъ  учителей,  тѣмѣ  не  менѣе  обладалъ  огромными  шансами  сдѣлаться 
всеобщимъ  любимцевъ  публики.  И  дѣйствительно  онъ  таковымъ  я 
сдѣлался  въ  Гамбургѣ.  Быстрота,  съ  которой  онъ  работалъ  была  изу¬ 
мительна;  она  почтя  способна  была  вредить  дѣлу,  и  можетъ  быть  съ 
другимъ  человѣкомъ  оно  бы  такъ  и  случилось,  ибо  быстрота  вта  мог¬ 
ла  бы  пріучить  компониста  къ  нѣкоторой  небрежности.  Но  съ  Кейзе¬ 
ромъ  ничего  подобнаго  не  случилось,  судя  по  тому,  чт»  лучшіе  цѣ¬ 
нители  его  времени  и  времени  непосредственно  слѣдовавшаго  за  его 
композиторскою  дѣятельностью  относились  съ  большимъ  уваженіемъ 
къ  его  работамъ.  Написалъ  онъ  до  ста  двадцати  оперъ,  что  конечно 
изумительно,  если  принять  въ  расчетъ  обиліе  номеровъ  аріознаго  нѣ- 
ніи,  которыми  оперы  эти  щеголяли  (діалоговъ  въ  серьезной  иѣмецибй 
оперѣ  тогда  не  было,  и  возможными  они  признавались  только  вль  ко- 
нмчеопой  онерѣ).  Кейзеровокія  оперы  расходились  и  за  предѣлы  Гам¬ 
бурга;  ихъ  ставили  иногда  въ  сѣверной  и  средней  Германія;  были 
даже  случая  постановки  ихъ  въ  Парижѣ— фактъ,  который  слѣдуетъ 
отмѣтить  въ  виду  того,  что  вообще  нѣмецкая  опера  въ  то  время  ве 
мотка  пользоваться  особымъ  кредитомъ.  Не  лишнимъ  будете,  здѣсь 
довести  нѣсколько  отзывовъ  о  Кейзерѣ  какъ  комповистѣ,  отзывовъ 
имѣющихъ  серьезный  вѣсъ  въ  виду  компетентности  людей,  высказы¬ 
вавшихся  о  композиціяхъ  Кейзера.  Матесоонъ  говоритъ:  все  то,  что 
писалъ  Кейзеръ,  пѣлось  само  собою — настолько  оно  было  мелодично. 
Шейбе  говорить,  что  музыкальныя  фразы  Кейзера  галантны,  нѣжны 
и  норою  полны  отрасти,  что  мелодію  у  него  видишь  въ  ея  натураль¬ 
нѣйшемъ,  удобопонятнѣйшемъ  видѣ.  Кризандеръ  замѣчаетъ,  что  слу- 
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шая  Кейзеревскія  мелодіи,  человѣкъ  невольно  испытываетъ  какое  те 
ощущеніе  весны.  Эти  мелодіи  производятъ  впечатлѣніе  весеннихъ  обра¬ 
зовъ,  перваго  разцвѣтанія  обновленной  природы.  Справедливость  впро- 
.  чемъ  требуетъ  при  втовгь  сказать,  что  Вейэеръ,  пожиная  лавры  вое- 
общаго  успѣха,  достававшіеся  ему  такъ  легко  благодаря  его  блестящему 
таланту,  отличался  порою  тавимъ  легкомысліемъ,  что  не  затруднялся 
отдавать  свой  талантъ  на  служеніе  какой  нибудь  грубо-влощадвой 
шуткѣ,  кокому  нибудь  музыкальному  скандалу.  Вотъ  напримѣръ  фактъ, 
который  можетъ  служить  примѣромъ  того,  до  чего  доходилъ  онъ  въ 
своихъ  коипознтѳрскихъ  веселостяхъ;  въ  1725-мъ  году  написалъ  онъ 
оперу  „йіе  НатЬаг@ег  8сЫасЫвеіі“ ;  опера  была  поставлена  и  дана 
на  сценѣ;  но  на  первомъ  же  спектаклѣ  въ  ней  оказалось  столько  рѣ¬ 
шительно  неприличнаго,  что  сенатъ  счелъ  нужнымъ  запретить  ее  и 
приказалъ  даже  уничтожить  самыя  афиши  и  объявленія  о  ней.  Въ 
оркестровыхъ  номерахъ  Бейзеровскиуь  оперъ  отчасти  чувствовалась 
нѣкоторая  его  недоученность  и  нѣкоторая  музыкальная  легнеиѣоность, 
что  до  извѣстной  степени  признаетъ  за  нимъ  даже  Маттесонъ,  кото- 
риго  несмотря  на  ото  можно  считать  въ  числѣ  людей  особенно  ува¬ 
жавшихъ  дѣйствительно  замѣчательный  талантъ  компонмста. 

Приблизительно  къ  1703-му  году  начало  дѣлаться  замѣтнымъ  что 
опера  въ  Гамбургѣ,  начинаетъ  мало  но  мелу  удаляться  отъ  своей 
дѣйствительной  цѣли  и  отъ  своего  первоначальнаго  назначенія  быть 
народной  національной  оиерой.  Духовныя  драмы  съ  музыкой  оъ  1692-го 
года  перестали  уже  даваться,  что  собственно,  несмотря  на  нѣкоторое 
несовершенство  ихъ  формъ,  было  фактомъ  довольно  приокорбнымъ,  такъ 
■асъ  матеріалъ  новыхъ  оперъ  и  ихъ  содержаніе,  всѣ  эти  классиче¬ 
скіе  боги  и  герои,  и  всякія  веселыя  шутки,  положенныя  на  музыку, 
все  иго  представляло  собою  во  всякомъ  случаѣ  нѣчто  менѣе  годное 
каръ  матеріалъ  для  развитія  національно-нѣмецкаго  драматически- му¬ 
зыкальнаго  стиля,  чѣмъ  прежнія  духовныя  драмы  съ  музыкой,  еъ  ихъ 
простымъ,  понятнымъ  и  роднымъ  до  извѣстной  степени  народу  содер¬ 
жаніемъ. 

Лѣтомъ  1703-го  года  пріѣхалъ  въ  Гамбургъ  деватнадцатилѣтвій 
Гендель,  прямо  изъ  Галле,  изъ  школы  Цахау,  извѣстнаго  органиста, 
подъ  руководствомъ  котораго  онъ  занимался  музыкой.  «Пріѣхалъ  онъ» 
разсказываетъ  Маттесонъ,  «съ  большими  свѣдѣніями  въ  юнтранунпѣ, 
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богато  одаренный,  съ  сильной  волей  и  характеромъ.  Въ  это  время 
онъ  сочннялъ  длинныя  аріи,  безконечно-тянуршіяся  кантаты,  которыя 
собственно  имѣли  въ  себѣ  также  много  истиннаго  вкуса,  какъ  и  ис¬ 
тинной  полноты  и  красоты  гармоній.  Но  скоро  благодаря  высшей  школѣ,, 
оперѣ,  онъ  сталъ  другимъ  человѣкомъ.  Онъ  былъ  уже  и  въ  это  время 
очень  силенъ  въ  дѣлѣ  органной  игры  и  въ  дѣлѣ  фуги,  по  объ  мело¬ 
дан  въ  ея  настоящемъ  смыслѣ  этого  слова  имѣлъ  мало  понятія,  нрежде 
чѣмъ  онъ  услышалъ  оперу  въ  Гамбургѣ:». 

Самъ  Маттесонъ  былъ  гамбургскій  уроженецъ;  во  время  пріѣзда 
Генделя  въ  Гамбургъ,  онъ  двадцати  двухлѣтнимъ  молодымъ  человѣкомъ 
занималъ  при  онерѣ  должность  пѣвца-тенора  и  комкониста.  Бывши 
пѣвцомъ,  Маттесонъ  былъ  очень  хорошимъ  пьянистомъ  и  органистокъ; 
послѣднее  за  нимъ  признавалъ  даже  впослѣдствіи  самъ  Гендель,  ко¬ 
торый  какъ  извѣстно  считался  однимъ  изъ  самыхъ  лучшихъ,  если  не 
самымъ  лучшимъ  въ  мірѣ  органцртомъ-виртуозоиъ.  Компоннровалъ  Мат¬ 
тесонъ  довольно  много,  но  безъ  истиннаго  къ  тому  дарованія;  все  у 
него  было  гладко,  но  все  являлось  довольно  безсодержательнымъ  и 
какъ-то  безъ  всякой  претензіи  на  планъ  или  систематичность.  Нынче 
писалъ  онъ  оперу  весьма  сомнительнаго  достоинства,  завтра  наосіону, 
послѣ  завтра  какую  нибудь  музыкальную  шутку  и  т.  д.  Изъ  всѣхъ 
его  композицій  ни  одна  не  пережила  его  самого.  Что  же  касается  до 
дѣятельности  его  какъ  музыкальнаго  писателя,  то  въ  этомъ  отношеніи 
исторія  музыки  обязана  Маттесону  довольно  многимъ.  Вообще  дѣятель¬ 
ность  Маттесона  въ  Гамбургѣ  представляетъ  собой  нѣчто  въ  высшей 
степени  отравное.  Былъ  онъ  наир,  готовъ  съ  какой'  нибудь  оперой, 
или  съ  статьей  объ  музыкѣ  и  музыкантахъ  (тотъ  именно  жанръ  работы, 
въ  которомъ  капъ  нельвя  болѣе  сказывалась  юмористическая,  остроум¬ 
ная  и  даровитая  въ  критическомъ  отношеніи  личность  Маттесона)  и 
онъ  „реставрировалъ  себя  какъ  онъ  самъ  выражался,  переводя  какую 
нибудь  брошюру  „объ  достоинствахъ  и  особенностяхъ  настоящаго  бла¬ 
городнаго  табаку затѣмъ  начиналъ  опъ  давать  уроки  или  съ  вѣнъ  нибудь, 
хоть  наир,  съ  Кейзеромъ  устраивать  концертъ.  Былъ  онъ  и  секретаремъ 
Англійскаго  посольства;  съ  1706-го  года  былъ  потомъ  и  соборнымъ 
канторомъ,  занимая  разумѣется  при  этомъ  и  должность  каноника.  Во 
всѣхъ  этихъ  жизненныхъ  перемѣщеніяхъ  Маттесонъ  не  стремился  соста¬ 
вить.  себѣ  денежное  положеніе,  да  эти  стремленія  и  не  привели  бы  нн 
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къ  чему,  такъ  какъ  яапр.  въ  должности  кантора  получалъ  онъ  жа¬ 
лованья  24  талера  въ  годъ;  но  перемѣщался  онъ  съ  мѣста  на  мѣсто, 
подобно  Куссеру,  благодаря  только  извѣстной  неусидчивости,  подвиж¬ 
ности  своей  натуры.  Умеръ  Маттесонъ  въ  Гамбургѣ  же  въ  1764-мъ  году. 

Повнакомилея  Гендель  съ  Маттесономъ  вскорѣ  послѣ  пріѣзда  пер¬ 
ваго  въ  Гамбургъ.  Дѣло  произошло  такъ:  Гендель  пошелъ  слушать  игру 
Маттесона  на  органѣ  въ  церкви  Маріи  Магдалины,  и  оттуда  пригла¬ 
шенъ  былъ  имъ  къ  себѣ  въ  гости.  „Когда  мы  пришли  домойи  гово¬ 
рить  объ  атомъ  Маттесонъ,  „и  я,  представивъ  его  своимъ  роди¬ 
телямъ,  сѣлъ  съ  нимъ  обѣдать,  мы  взаимно  открыли  другъ  другу  наши 
контрапунктныя  объятія  и  очень  подружились^.  Дружбѣ  этой  скоро 
впрочемъ  насталъ  конецъ:  зимою  того  же  года,  на  представленіи  Мат- 
теооновской  оперы,  „Клеопатра41,  новые  друзья  жестоко  поссорились; 
поводомъ  къ  ссорѣ  послужило  слѣдующее:  Гендель  акомпанировалъ  на 
фортепьяно  въ  то  время,  когда  Маттесонъ  пѣлъ  на  сценѣ  въ  роли 
Антонія,  и  акомпанировалъ  такъ  замѣчательно,  что  обратилъ  на  себя 
всеобщее  вниманіе;  самъ  пѣвецъ-компонистъ  былъ  почти  незамѣченъ. 
Кончивъ  нѣть,  Маттесонъ  пришелъ  въ  оркестръ;  онъ  ждалъ,  что  Ген¬ 
дель  сейчасъ  же  встанетъ  съ  своего  мѣста  и  уступитъ  дальнѣйшій 
акомпаннментъ  ему,  какъ  человѣку,  на  обязанностяхъ  котораго  въ  Гам¬ 
бургской  оперѣ  лежало  это  дѣло  и  наконецъ  какъ  автору  оперы;  но 
Гендель  этого  не  сдѣлалъ  и  продолжалъ  себѣ  дальше.  Произошла  ссора, 
въ  результатѣ  которой  состоялась  дуэль;  Маттесонъ  вышелъ  изъ  дуэли 
невредимымъ,  а  Гендель  былъ  раненъ.  Когда  онъ  выздоровѣлъ  Матте¬ 
сонъ  первымъ  сдѣлалъ  шагъ  въ  примиренію;  пріятели  снова  сошлись 
и  даже  вмѣстѣ  хлопотали  по  поводу  постановки  въ  1705  г.  первой 
оперы  Генделя  „Альмиры44,  произведенія,  имѣвшаго  громадный  успѣхъ 
и  даннаго  де  тридцати  разъ.  Вслѣдъ  за  „Альмирой”  поставленъ  былъ 
Генделевсвій  „Неронъ44,  опера,  въ  которой  Маттесонъ  пѣлъ  главную 
партію.  Вскорѣ  послѣ  того  Гендель  уѣхалъ  изъ  Гамбурга,  такъ  что 
третья  его  опера  „Флоринда  и  Дафна”  шла  уже  безъ  него  въ  1708  г., 
такъ  какъ  онъ  въ  это  время  былъ  въ  Италіи.  Гамбургская  публика 
относилась  къ  операмъ  Генделя  съ  такимъ  сочувствіемъ,  что  когда 
Бомпонпста  уже  не  было  въ  Гамбургѣ,  оперы  его,  появлявшіяся  на  дру¬ 
гихъ  сценахъ,  отшились  въ  Гамбургѣ;  такъ  было  съ  „Ринальдомъ”, 
„Агриппиной”,  „Зенобіей44  и  др. 
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Въ  1709  г.  возвратился  въ  Гамбургъ  изъ  Вейсенфельса  Кейзеръ, 
уѣзжавшій  туда  на  долго.  Съ  собой  онъ  привезъ  нѣсколько,  новыхъ 
оперъ  и  новую  прекрасную  пѣвицу,  свою  жену,  урожденную  Ольден¬ 
бургъ.  Опять  начали  ставить  оперы  Кейзера,  но  при  всемъ  ихъ  успѣхѣ 
нравились  онѣ  теперь,  послѣ  Геиделевскихъ,  менѣе  чѣмъ  вто  было 
прежде.  Въ  1728  г.  передалъ  Маттесонъ  свою  должность  кантора  Кей¬ 
зеру,  и  послѣдній  сталъ  меньше  и  меньше  работать  для  Гамбургской 
сцены;  послѣдняя  опера  его  дана  была  въ  1784  г.,  а  пять  лѣтъепустя 
онъ  умеръ.  Гамбургская  публика,  такъ  любившая  Кейзера  и  его  оперы 
въ  прежнее  время,  въ  этотъ  его  пріѣздъ  мало  помалу,  но  совершенно 
остыла  въ  своихъ  симпатіяхъ  къ  своему  бывшему  любимцу;  объясняется, 
это  отчасти  тѣмъ  контрастомъ,  какой  представляли  собою  по  отноше¬ 
ніи  къ  операмъ  Кейзера  даже  молодыя  оперы  Генделя;  разъ  что  Гам¬ 
бургцы  наслушались  ихъ,  отпечатокъ  силы  творчества,  какой  лежалъ 
даже  на  юныхъ  произведеніяхъ  Генделя,  по  неволѣ  отодвинулъ  на  зад¬ 
ній  планъ  оперы  талантливаго  недоученника  Кейзера,  и  музыкальная 
личность  послѣдняго  утратила  для  Гамбургцевъ  прежній  интересъ. 

Послѣ  отъѣзда  Генделя  и  съ  возвращеніемъ  Кейвера  дѣло  Гамбург¬ 
ской  оперы  начало  мало  по  малу  падать;  способствовала  этому  больше 
всего  смерть  директора  Шотта,  въ  которомъ  Гамбургскій  театръ  поте¬ 
рялъ  добросовѣстнаго,  умнаго  дѣятеля,  всю  евою  жизнь  положившаго 
на  то,  чтобъ  возможно  поднять  значеніе  отечественнаго  искуства.  Оря 
слѣдующихъ  директорахъ  Зауербреѣ  и  новднѣе  Гумпрехтѣ  дѣла  на¬ 
чали  идти  хуже  да  хуже  и  Гамбургская  опера  замѣтно  быстро  начала 
утрачивать  свое  прежнее  огромное  значеніе  для  Германіи  і  всего  нѣ¬ 
мецкаго.  Нѣкоторые  изъ  оставшихся  еще  прежнихъ  людей,  понимавшихъ 
всю  серьезность  значенія  для  нѣмецкаго  искуства  этого  постепеннаго 
паденія  Гамбургской  національной  сцены,  въ  числѣ  ихъ  ■  графъ  Кул- 
ленбергъ,  начали  всѣми  силами  стремиться  къ  тому,  чтобъ  поддержать 
упадающее  дѣло.  Въ  1722  г.  пригласили  они  на  должность  капель¬ 
мейстера  Георга  Филиппа  Тѳлеманна,  который  и  былъ  послѣднимъ  вид¬ 
нымъ  дѣятелемъ  Гамбургской  оперы. 

Телеманлъ  родился  въ  1681  г.  въ  Магдебургѣ.  Съ  1722-то.  года 
занялъ  онъ  должность  капельмейстера-компониста  Гамбургской  оперы, 
предварительно  же’  проводилъ  жизнь,  валимая  должность  капельмей¬ 
стера  въ  Эйзенахѣ,  Франкфуртѣ,  Лейящигѣ-  былъ  онъ  и  въ  Берлинѣ, 
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побивалъ  я  въ  Патилѣ,  гдѣ  пользовался  большимъ  уваженіемъ.  Имя 
Твлеманнн  было  однімъ  азъ  очень  видныхъ  въ  Германіи;  его  кантаты  и 
ораторіи  считались  знатокам  дѣла  за  мастерскія  произведенія,  его 
ямсчфуметшьныя  произведенія  отличались  смѣлостью  замысла,  порою 
орипшальйостыо  и  во  всякомъ  случаѣ  обличали  въ  немъ  серьезнаго 
яояпоіиста,  владѣвшаго  хорошей  композиторской  техникой  и  обладав¬ 
шаго  большимъ  музыкальнымъ  образованіемъ.  Но,  не  смотря  на  вое 
это,  Телемавну  не  суждено  было  вдохнуть  новую  жизнь  въ  упадавшую 
бистро  Гамбургскую  оперу,  дать  ей  новыя  силы,  помочь  ей  вновь 
подняться  на  высоту  ея  прежняго  значенія  для  Германіи.  Правда  пи¬ 
валъ  онъ  въ  чрезвычайной  легкостью;  правда' и  то,  что  его  речита¬ 
тивъ  былъ  достаточно  эластиченъ  и  красивъ,  и  что  инструментовка 
его  была  по  тогдашнему  времени  превосходной;  но  въ  немъ  имѣлся 
одинъ  недостатокъ  мѣшавшій  всему,  это— страсть  къ  отыскиванью  осо¬ 
бенныхъ'  инструментальныхъ  эффектовъ,  эффектовъ,  которые  иногда 
въ  своей  оригинальности  доходили  до  вычурности  и  очень  часто  от¬ 
давали  именно  тѣмъ,  что  въ  нихъ  имѣлось  т.  е.  нѣкоторой  выдуман- 
ностыо,  неестественностью.  Мелодіи  Телеманна  были  весьма  не  лишены 
красоты,  но  онѣ  иногда  исчезали  за  его  стремленіями  къ  такъ  назы¬ 
ваемой  картинной,  образной  инструментальной  музыкѣ,  и  за  той  осо¬ 
бенной,  порою  ненатуральной  оркестровкой,  которую  онъ  употреблялъ 
въ  дѣло.  Не  мало  также  вредила  дѣлу  непомѣрная  быстрота  съ  ко¬ 
торой  онъ  начиналъ  и  оканчивалъ  свои  композиціи;  продуктивенъ  онъ 
былъ  до  чрезвычайности.  Между  его  сочиненіями  имѣется  множество 
церковныхъ  кантатъ,  44  пассіоны,  много  ораторій,  до  40  оперъ,  разныя 
ѵогвріеі,  пасЬзріеІ  и  гѵѵіезсЬепзріеІ,  нѣсколько  сотъ  увертюръ  и  многое 
множество  еще  различныхъ  вещей.  Умеръ  Телеманъ  въ  Гамбургѣ  въ 
1767-мъ  году,  оставивъ  по  себѣ  автобіографію,  написанную  съ  тѣмъ 
остроуміемъ,  доходящимъ  иногда  до  чрезвычайной  ядовитости,  которымъ 
онъ,  вообще  говоря,  отличался. 

Телеманномъ  и  кончается  собственно  исторія  Гамбургской  оперы; 
онъ  не  удержалъ  ея  отъ  паденія.  Шестьдесятъ  лѣтъ  просуществовала 
она,  и  въ  шестьдесятъ  лѣтъ  выставила  на  сценѣ  до  двухъ  сотъ  пя¬ 
тидесяти  драматически-музыкальныхъ  композицій  нѣмецкихъ  комоони- 
стовъ,  и  нѣкоторыхъ  изъ  иностранныхъ  какъ  напр.  Люлли,  Стеффани, 
Порпоры,  Бонти,  Орландини,  и  другихъ.  Во  всѣ  эти  шестьдесятъ  лѣтъ 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


90 


Гамбургская  опера. 


почти  безъ  промежутковъ  шли  представленія  въ  Гамбургѣ  нѣмецкой 
оперы,  и  послѣ  шестидесятилѣтняго  своего  существованія  пришли  они 
къ  тому-же,  къ  чему  давно  уже  передъ  тѣмъ  прищли  всѣ  лучшіе  театры 
тогдашней  Германіи.  Въ  1740-мъ  году  появилась  въ  Гамбургѣ  первая 
труппа  итальянскихъ  пѣвцовъ  подъ  управленіемъ  Анжело  Ммжьоттм. 
Этотъ  годъ  я  можно  считать  именно  временемъ,  когда  итальянская 
опера  взяла  въ  Германіи  вполнѣ  н  положительный  верхъ  Надъ  оте¬ 
чественной-  въ  другихъ  музыкальныхъ  центрахъ  оно  уже  было  не  но¬ 
востью;  оставался  одинъ  только  Гамбургъ,  въ  которомъ  чувствовалась 
постоянная  необходимость  въ  оперѣ  чисто-нѣмецкой;  но  съ  1740-го 
года  и  Гамбургъ  потонулъ  въ  томъ  общемъ  наплывѣ  итальянцевъ  на 
Германію,  какой  исключительно  характеризуетъ,  какъ  мы  видѣли  выше, 
этотъ  періодъ  развитія  искуетва  въ  Германіи. 
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Парижская  королевская  опера.  —  Люлли  и  его  значеніе  для  дѣла  раз¬ 
витія  Французской  національной  оперы.  —  Компонисты  послѣдователи  , 
Люлли.  —  Рамо.  —  Итальянская  опера  буффъ  и  борьба  за  дѣло  націо¬ 
нальнаго  искуства. — Французская  оперетта,  исторія  ѳя  возникновенія 
и  дальнѣйшаго  распространенія. — Опѳрѳтныѳ  компонисты. 


Въ  1671  г.  въ  Парикѣ  Перренъ  съ  Кажберомъ  учредили  оперную  сцену 
съ.прнвиллегіей  „королевской  оперы  “•  для  открытія  дана  была  опера  „Ро¬ 
тоне1  4 .  Но  дѣла  шли  гладко  не  очень-то  долго.  Воѳшплн  недоразумѣ- 
ніі  между  директорами,  затѣмъ  начался  длинный  рядъ  исторій,  затѣян¬ 
ныхъ  машинистомъ  новаго  театра,  маркизомъ  Сурдакомъ;  далѣе  ока¬ 
залось,  тго  Перронъ  прутомъ  задолжалъ.  Платить  долронъ  было  нечѣмъ 
и  чтобъ  какъ  нибудь  помочь  начавшимся  бѣдамъ,  Бамберъ,  уговоренный 
на  это  Сурдакомъ, написалъ  къ  тексту  Жильберта  оперу  „Ьеа  реіпея  еІЬез 
ркіяг8и.  Въ  1672  г.  опера  эта  была  дана.  Между  тѣмъ  подъ  шумокъ 
всей  этой  сумятицы  случилось  нѣчто  совершенно  неожиданное:  интен¬ 
дантъ  королевской  музыки,  Люлли,  перевелъ  привилегію  содержанія 
онеры  на  свое  имя.  Бамберъ  удалился  въ  Англію,  Перронъ  остался 
также  чуждымъ  какого  бы  то  ни  было  касательства  до  оперы,  такъ 
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какъ  въ  качествѣ  поставщика  текстовъ  къ  оперному  театру  былъ 
прикомандированъ  Бвино  (С^шпаиН).  Съ  Люлли  собственно  и  начинается 
періодъ  процвѣтанія  Парижской  національной  онёры. 

Судьба  Люлли  была  поистиннѣ  странною  судьбой  и  карьера  его 
имѣетъ  въ  себѣ  не  мало  почти  сказочнаго  въ  смыслѣ  прохожденія 
Люлли  по  лѣстницѣ  различныхъ  общественныхъ  положеній  снизу 
вверхъ,  со  ступеньки  на  ступеньку,  до  самой  вершины  ея.  Флорентій. 
скій  уроженецъ  (род.  въ  1632  г.)  Джіованни  Батиста  Люлли  въ  1644  г. 
двѣнадцатилѣтнимъ  мальчикомъ  былъ  привезенъ  въ  Париягь  однимъ 
изъ  Гизовъ;  по  пріѣздѣ  своемъ  въ  столицу  Франціи  Люлли  былъ  уступ¬ 
ленъ  Гизомъ  принцессѣ  Орлеанской,  у  которой  и  занялъ  должность 
поваренка  на  ея  обширной  кухнѣ.  Уже  въ  ѳто  время  мальчикъ  имѣлъ 
нѣкоторыя  музыкальныя  незнанія,  благодаря  тому,  что  ен$  до  пере¬ 
ѣзда  его  изъ  своего  отечества  какой  то  францисканскій  монахъ  занимал¬ 
ся  съ  нимъ  музыкой,  открывъ  въ  немъ  музыкальный  талантъ,  и  меж¬ 
ду  прочимъ  выучилъ  его  играть  на  гитарѣ.  Въ  промежуткахъ  между 
своими  кухмистерскими  занятіями  мальчикъ  усердно  занимался  игрою 
на  гитарѣ  и  выучился  играть  на  скрипкѣ.  Талантливъ  онъ  былъ  нас¬ 
только,  что  при  всѣхъ  неудобствахъ  подобнаго  обученія  музыкѣ,  онъ 
все  таки  очень  скоро  достигъ  такого  искуства  игры  на  скрипкѣ,  что 
обратилъ  на  себя  вниманіе:  его  прослушали,  музыкальность  его  была 
констатирована  и  изъ  поварятъ  Люлли  сразу  былъ  пожалованъ  въ  скри¬ 
пачи  и  прикомандированъ  къ  придворному  оркестру,  носившему  названіе 
,,1е»  24  ѵіоіопв  сіи  Воу“.  Въ  своей  новой  должности  Люлли,  очень 
быстро  пошелъ  въ  гору.  Боролъ  полюбилъ  его  за  его  молодость  и  да¬ 
ровитость,  слушалъ  съ  охотой  его  игру  и  его  исполненіе  собственныхъ 
комповнцій;  скоро  Люлли  начали  поручать  сочинятъ  музыну  для  раз¬ 
ныхъ  придворныхъ  торжествъ,  и  опыты  отн  были  настолько  удачны, 
что  карьера  юнаго  скрипача  окончательно  упрочилась:  ему  было  мри- 
кавано  учредить  модъ  своимъ  управленіемъ  новый  оркестръ  на  подобіе 
,,1ез  24  ѵЫопз‘ ‘ ,  что  и  было  сдѣлано;  новый  оркестръ  атргь,  чис¬ 
ломъ  въ  16  сочленовъ,  получилъ  названіе  „Іев  реШв  ѵіоіопв11.  Не 
много  времени  нрошло  м  „Іез  реШв  ѵіокшз1  ‘  совершенно  ватмнли  славу 
прежнихъ  „Іез  24  ѵіоіопв  бн  Воу“.  Понятно,  что  съ  втихъ  поръ  Люлли 
сталъ  забирать  свею  нарьѳру  уже  широкой  рукой;  онъ  былъ  уяю  ди- 
ригентъ  .  оркестра,  завзятый  музыкантъ  и  вомпонистъ,  любимецъ  ко- 
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ром.  Черевъ  двадцать  пять  лѣтъ  по  пріѣздѣ  во  Францію  Люлли  былъ 
уже  ,,8иг-Іііап<1апі  ёе  Іа  пшвЦие  ёи  Воу“,  личнымъ  секретаремъ  ко¬ 
роля,  возведеннымъ  въ  званіе  французскаго  дворянина  н  въ  заключе¬ 
ніе  въ  1672  г.  онъ  получилъ  въ  полное  свое  безотчетное  распорядке 
ніе  королевскую  оперу  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  званіе  директора  ея  и  ком. 
поннста.  Бакъ  характеръ,  Люлли  являлъ  собою  образчикъ  тонкаго  че¬ 
ловѣка,  умѣвшаго  снискать  себѣ  симпатіи  рѣшительно  всѣхъ  окружаю¬ 
щихъ,  что  конечно  не  мало  способствовало  быстротѣ  его  карьеры; 
друженъ  онъ  былъ  рѣшительно  со  всѣми;  даже  въ  періодъ  овоей  сла¬ 
вы  и  совершенно  установившагося  положенія  оиъ  считалъ  не  бѳзпо 
лознымъ  вести  себя  такъ,  чтобъ  всякій  музыкантъ  оркестра  имѣлъ 
поводы  считать  его  своимъ  пріятелемъ.  Оборотливъ,  ловокъ  итогъ  че 
левѣть  былъ  вастолько,  что  даже  передъ  смертью  оиъ  попробовалъ 
топно  схитрить,  схитрить  совершенно  своебразно,  чисто  по  католически: 
оъ  Богомъ  и  религіей.  Разсказываютъ  что  его  духовный  отецъ,  патеръ 
исповѣдникъ,  напутствуя  его  въ  предсмертные  часы,  требовалъ  отъ 
Люлли,  чтобъ  онъ  принесъ  хоть  нѣкоторую  жертву  Богу  въ  искупленіе 
евоихъ  великихъ  грѣховъ  по  части  писанія  музыки  для  всякихъ  бѣ 
еовскжхъ  зрѣлищъ.  ,, Сожги  свою  послѣднюю  оперу !“  требовалъ  па¬ 
теръ  ,, сожги,  прежде  чѣмъ  она  отдана  въ  распоряженіе  этаго  бѣсов¬ 
скаго  мѣста,  театра  —  и  Господь  чрезъ  меня  отпуститъ  грѣхи  твои.11 
Религіозенъ  Люлли  была  настолько,  что  онъ  ни  за  что  не  согласился 
бы  умереть  безъ  отпущеніи  грѣховъ;  оъ  другой  стороны  онеры  ему 
было  несказанно  паль.  Вывернулся  изъ  этаго  положенія  Люлли  очень 
ловко:  оиъ  предоставилъ  патеру  торжественно  сжечь  партитуру  оперы, 
неиучнлъ  отъ  него  отпущеніе  грѣховъ,  и  умеръ  съ  спокойной  совѣстью: 
послѣ  смерти  же  его  оказались  въ  плану  полные  голоса  сожженной 
партитуры,  оъ  которыхъ  и  сдѣлана  была  новая.  Такимъ  образомъ  и 
онера  была  сожжена,  и  отпущеніе  грѣховъ  получено  и  грѣхъ  надува 
тельотва  былъ  содѣянъ  уже  не  ниъ  Люлли,  танъ  какъ  партитуру  воз¬ 
становили  послѣ  его  смерти.  Умеръ  Люлли  въ  1687  г.  оставивъ  по 
себѣ  громадное  состоите,  какъ  доказательство  того,  что  онъ  умѣлъ 
дѣлать  карьеру  блестящую  во  всѣхъ  отношеніяхъ. 

Ванъ  но мпон истъ  Люлли  въ  высшей  мѣрѣ  постигъ  потребности 
времени  и  въ  особенности  потребности  французской  нація;  при  его 
личной  даровитости  ото  дало  въ  результатѣ  тс,  что  музыкальныя  днч- 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


94 


Онера  во  Франціи  и  французская  оперетта. 


ность  Люлли  сдѣлала  эпоху  въ  исторіи  французской  оперы  и  слава 
его  во  Франціи  на  долго  пережила  его  самого.  Псевдо-классицизмъ  былъ 
тогда  въ  полномъ  ходу;  это  былъ  одинъ  ивъ  блестящихъ  его  періодовъ. 
Люлли  понялъ  это  отлично  и  весьма  практично  рѣшилъ,  что  нужно 
плыть  по  теченію,  въ  результатѣ  чего  онера  его  подходила  гораздо  ближе 
къ  идеѣ  греческой  драмы  съ  музыкой  чѣмъ  тогдашняя,  уже  нѣсколько 
эмансипировавшаяся,  итальянская  опера.  Многимъ  въ  этомъ  отношенія 
Люлли  былъ  обязанъ  своему  поэту -либреттисту,  Квнно,  который  былъ 
способенъ  по  части  сочинительства  либретто  выносить  на  своихъ  пле¬ 
чахъ  не  послѣднюю  суть  дѣла;  его  либретто  мало  того  что  соотвѣтство¬ 
вали  современнымъ  требованіямъ,  но  и  сами  по  себѣ  представляли 
огромныя  драматическія  совершенства  по  сравненіи  съ  либреттами  тог¬ 
дашнихъ  итальянскихъ  оперъ.  Люлли  цѣнилъ  его  какъ  незамѣнимаго 
человѣка  и  если  король  платилъ  Квиво  двѣ  тысячи  ливровъ  годоваго 
жалованья  за  его  работы  по  оперѣ,  то  Люлли  съ  полной  готовностью 
удвоивалъ  эту  сумму  изъ  своихъ,  какъ  онъ  говорилъ,  средствъ,  и  при 
этомъ  ловко  и  незамѣтно  выматывалъ  изъ  Квнно  возможно  большее 
количество  работы.  Нелишеннымъ  интереса  является  то,  макъ  фабри¬ 
ковались  оперы  для  королевской  сцены  во  времена  Люлли.  Поэтъ  либ¬ 
реттистъ  подыскивалъ  въ  мірѣ  Греческой  или  Римовой  миѳологіи  под¬ 
ходящій  сюжетъ;  нѣсколько  таковыхъ  сюжетовъ  представлялись  на 
разсмотрѣніе  короля,  при  чемъ  Люлли  обыкновенно  принималъ  участіе 
въ  обсужденіи  вопроса.  Когда  матеріалъ  былъ  избранъ,  Квнно  дѣлалъ 
экснизъ  самаго  либретто,  а  Люлли  давалъ  подробныя  указанія  насчетъ 
того,  гдѣ  и  какія  должны  быть  декораціи,  гдѣ  и  въ  какомъ  бортѣ 
должны  быть  поставлены  танцы.  Когда  онъ  выучился  всему  этому- 
неизвѣстно,  но  фактъ  состоитъ  въ  томъ,  что  но  части  изобрѣтенія 
декоративныхъ  и  балетныхъ  эффектовъ  онъ  былъ  мастеромъ  первой 
руки.  Далѣе:  декораціи  исполнялись  подъ  самымъ  бдительнымъ  надзо¬ 
ромъ  Люлли.  Когда  либретто  было  готово,  Квино  передавалъ  его  на 
разсмотрѣніе  королевской  академіи,  послѣ  чего  оно  поступало  на  раз¬ 
смотрѣніе  Люлли.  Здѣсь  то  начиналась  главная  пытка  либреттиста. 
Люлли  до  безжалостности  кромсалъ  все  по  своему  усмотрѣли,  застав¬ 
лялъ  передѣлывать  стихи,  измѣнять  ихъ  размѣръ,  вставлять  новыя 
строфы  и  пр.  Бывали  примѣры,  какъ  напр.  съ  либретто  «Фаэтона», 
когда  Квнно  до  двадцати  разъ  передѣлывалъ  свей  трудъ  пока  наконецъ 
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Люлли  оставался  инъ  доволенъ;  сѣтовать  на  это  было  нельм,  ибо  по¬ 
лагалось,  что  Люлли  знаетъ  все  касающіеся  оперы  лучше  всѣхъ,  и 
прекословить  ему  на  этотъ  счетъ  не  считалось  возможнымъ;  да  Кввно 
и  самъ  вѣрилъ  въ  художественное  чутье  Люлли,  успѣвъ  не  однажды 
убѣдиться  въ  томъ,  что  передѣлки  по  указанію  Люлли  приводили  къ 
хорошимъ  результатамъ.  Когда  либретто  наконецъ  было  готово  Люлли 
выучивалъ  его  наизусть  и  начиналъ  сочинять  музыку  къ  сценамъ; 
сочинятъ, — это  значило  что  Люлли  садился  за  клавесинъ,  пѣлъ  самъ 
арія,  импровизируя  ихъ,  прислушиваясь  въ  своимъ  импровизаціямъ  и 
запоминая  ихъ.  Такимъ  образомъ  сочинялись  одна  за  другой  сцены, 
при  чемъ  самъ  Люлли  въ  большинствѣ  случаевъ  не  писалъ,  считая 
писаніе  черной  работой;  на  это  у  него  были  ученики,  наметавшіеся 
по  части  записыванья  такъ  сказать  подъ  диктовку.  Лишь  въ  исклю¬ 
чительныхъ  случаяхъ,  когда  Люлли  почему  либо  не  довѣрялъ  понима¬ 
нію  учениковъ,  онъ  брался  за  перо  самъ.  Такимъ  путемъ  изготовля¬ 
лись  оперы. 

Съ  точки  зрѣнія  чисто  музыкальной  оперы  Люлли  конечно  стояли 
ниже  тогдашнихъ  итальянскихъ  оперъ  и  самъ  Люлли  какъ  компониотъ 
не  могъ  бы  выдержать  сравненія  съ  мастерами  его  времени,  какъ  Скар¬ 
латти  и  др.  Менѣе  ихъ  онъ  былъ  богатъ  мелодіями,  не  могъ  спорить 
съ  ними  по  части  силы  и  многообразія  гармоніи,  и  ужъ  конечно  не¬ 
чего  и  говорить  о  томъ,  на  сколько  ниже  ихъ  стоялъ  онъ  какъ  конт¬ 
рапунктистъ-музыкантъ.  Самый  способъ  его  номпонированья  даетъ 
полное  основаніе  судить  о  немъ  какъ  о  даровитомъ  дилетантѣ,  не 
имѣвшемъ  ни  времени,  ни  способовъ  изучать  музыку  серьезно  и  по¬ 
тому  сдѣлавшемся  наскоро  выпеченнымъ  музыкантомъ,  обязаннымъ 
карьерой  своей  не  своимъ  познаніямъ,  а  личной  своей  даровитости. 
Сцены  ансамблей  устроивалиоь  въ  его  оперѣ  по  просту  безъ  эатѣй: 
голоса  діалогизировали  по  очереди,  по  возможности  рѣдко  сходясь  вмѣстѣ, 
ибо  это  соединеніе  нѣсколькихъ  голосовъ  въ  одно  цѣлое  и  было  сла¬ 
бѣйшей  стороной  композиторской  личности  Люлли.  Хоры  обрабатывалъ 
онъ  по  возможности  въ  видѣ  простого  контрапункта,  нота  противъ 
ноты,  не  мудрстствуя  лукаво  и  не  вдаваясь  ни  въ  какія  техническія 
тонкости  контрапунктнаго  дѣла;  отдѣльные  голоса  этихъ  хоровъ  не 
имѣли  ни  малѣйшей  самостоятельности  и  вся  комбинація  выглядѣла  по 
существу  дѣла  ученической  задачей  гармонизаціи  цифрованнаго  басса. 
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Въ  то  время  жавъ  въ  итальянской  оперной  музыкѣ  выработались  уме 
законченныя,  извѣстныя  формы,  въ  онерахъ  Люда  объ  дѣйствительно 
законченныхъ  вокальныхъ  формахъ  не  было  и  помина;  въ  нпъ  просто 
случайно  изъ  речитатива  вытекало  аріозо,  которое  опять  таи»  слу¬ 
чайно  впадало  въ  тотъ  не  речитативъ,  подчиняясь  единственно  чутью 
коиповиста  и  его*  знанію  мѣры.  Самъ  речитативъ  раздѣленъ  у  Люлли 
на  такты,  но  при  этомъ,  очевидно  въ  интересахъ  сохраненія  разно¬ 
образія  ритмики  и  акцентовъ  текста,  тактъ  речитатива  часто  мѣняется 
изъ  нрямаго  въ  непрямой-  такого  же  рода  перемѣны  такта  иерѣдп 
были  и  въ  хорахъ  Люлливсмй  онеры.  Въ  то  время,  о  которомъ  идетъ 
рѣчь,  выраженіе  и  художественный  смыслъ  мелодіи  въ  ита айнскихъ 
онерахъ  начинали  уже  отодвигаться  на  второй  планъ  подъ  быстро  со¬ 
вершавшимся  наплывомъ  разныхъ  виртуозныхъ  уирашеиій,  колора¬ 
туръ  и  пр.  входившихъ  въ  моду.  Въ  этому  Люлли  относился  враж¬ 
дебно,  не  безъ  основанія  находя,  что  колоратура  дѣлаетъ  пѣніе  менѣе 
натуральнымъ,  болѣе  труднымъ  для  исполненія  и  сверхъ  тоѵо  не  дат 
ничего  такого,  что  служило  бы  на  пользу  драматическому  смыслу  аріи^ 
въ  нѣкоторыхъ  его  онерахъ  нельзя  было  указать  ни  одного  слога  съ 
колоратурой  на  ней  построенной.  Важною  заслугою  его  въ  главахъ 
Французовъ  бшо  то,  что  онъ  до  мелочей  понялъ  требованія  француз¬ 
скаго  языка  и  всегда  былъ  вѣренъ  этимъ  требованіямъ;  какъ  истый 
Французъ  не  ошибался  онъ  никогда  относительно  акцептовъ  и  пра¬ 
вильности  французской  рѣчи,  представляющей  но  правдѣ  онаиалъ  не 
мало  трудностей  въ  приложеніи  къ  вокальному  дѣлу.  Изъ  всего  ока¬ 
заннаго  выше  не  трудно  вдѣлать  выводъ,  что  вокальная  сторона  Лвд- 
ливояой  оперы  была  жидка  и  монотонна,  отдавая  «верхъ  того  тѣмъ 
дилетантскимъ  характеромъ,  которымъ  въ  сущности  отличалась  вся 
композиторская  дѣятельность  Люлли.  Чуть  ля  еще  не.  слабѣе  бьиа  ин¬ 
струментальная  сторона  дѣла,  которую  Люлли  обставлялъ  гораздо  мень¬ 
шими  заботами,  отчасти  разумѣется  оттого,  что  инструментовка  не 
была  дѣломъ  ему  серіозно,  глубоко  знакомымъ.  Речитативу  акомга- 
ниревалъ  баосъ;  акемнанямеатъ  аріозъ  и  ансамблей  былъ  бѣденъ  до 
нельзя  и  состоялъ  норою  только  изъ  скриновъ,  которыя  еще  въ  до 
бавоиь  шли  нота  противъ  ноты  съ  голосами,  составляя  съ  ними  ак¬ 
корды;  акомнаннруя  хору,  инструменты  являли  собою  удвоенія,  емяяь 
таки  слѣдовавшія  съ  буквальной  точностью,  ноте  противъ  нош.  Та- 
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викь  образомъ  о  самостоятельности  опернаго  оркестра  въ  самихъ  опе¬ 
рахъ  Лиши  не  могло  быть  и  рѣчи;  самостоятельнымъ  оркестръ  дѣ¬ 
лался  только  въ  чисто-инструментальныхъ  номерахъ:  въ  ритурнел- 
ляхъ  народъ  речитативами,  въ  рнтурвелляхъ  между  пѣніемъ  зоіо  и 
хора,  въ  интродукціяхъ  въ  отдѣльнымъ  актамъ  и  наконецъ  въ  тан¬ 
цахъ  в  увертюрѣ.  Танцы  в  увертюра— то  и  другое  Люлли  отдѣлывалъ 
съ  особенной  любовью — являлись  единственными  номерами  въ  его  оне¬ 
рахъ,  имѣвшими  хотя  простую  и  незатѣйливую,  но  вое  же  опредѣ¬ 
ленную,  положительную  форму.  Форма  увертюры  первоначально  со¬ 
стояла  у  Люлли  изъ  двухъ  §гате  раздѣленныхъ  однимъ  аііе&го,  позднѣе 
же  прибавилось  еще  аііе&го  (послѣ  2-го  $гаѵе),  каковая  форма  танъ 
называемой  французской  увертюры  сохранилась  до  ноадвѣйшаго  вре¬ 
мени  (*). 

Можно  бевмяибочяо  сказать  что  онера  Люлли  не  могла  бы  дер¬ 
жаться  во  Франціи,  еслибъ  компоннстъ  не  обладалъ  удивительнымъ 
талантомъ  .изобрѣтать  самые  всесторонніе,  разнообразные  аффекты  по 
части  декорацій  и  балета, — а  до  аффектовъ  такого  сорта  французы  и 
тогда  были  большіе  охотники.  Танцы  к  большой  балетъ  но  милости 
Люлли  сдѣлалась  необходимымъ  звеномъ  французской  большой  оперы, 
тогда  макъ  въ  итальянскихъ  операхъ  того  же  времени  балетъ  былъ 
дѣломъ  настолько  побочнымъ  въ  онерѣ,  что  весьма  часто  его  н  со¬ 
всѣмъ  ме  полагалось.  Будучи  мастеромъ  на  нзобѣртенія  аффектовъ, 
сочиняя  такіе  мостюмы  я  декорація,  отъ  которыхъ  французы  прихо¬ 
дили  въ  восторгъ,  Люлли  сверхъ  того  былъ  самымъ  добросовѣстнымъ 
труженнмномъ  въ  дѣлѣ  разучиванія  онеръ;  онъ  самолично  разучивалъ 
съ  пѣвцами  партіи,  самъ  анощенировалъ,  самъ  режиссировалъ  онеру; 
ни  одна  черточка  исполненія  не  ускользала  отъ  его  вниманія,  и  въ 
особенности  ото  относилось  къ  иенолвенію  драматической  стороны  дѣла. 
Бѣдная  музыкою  по  сравненіи  съ  итальянскою  оперой,  французская 
онера  временъ  Люлли  щеголяла  такой  отдѣлкой  сценической  стороны 
дѣла,  такой  драматической  еренетовкой  и  такими  аффектами  декорацій, 
костюмовъ,  аксессуаровъ  и  балета,  объ  какихъ  итальянская  опера  не 
имѣла  понятія;  ото -то  и  послужило  причиной  того,  что  когда  совре- 

(!)  Примѣч.  Бакъ  на  образчикъ  можно  указать  на  увертюру  Россннжвскаго  «Вильгельма  Те  л  ля  >, 
гдѣ  двѣ  медленныя  чает*  ^чередуются  еъ  двумя  частями  скораго  темни.  А.  Р. 

^Рарммре**  Иотжрін  кумкаш.  Ч.  Ш.  7 
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иенемъ  музыкальная  сторона  французской  онеры  поднялась  на  высоту 
немыслимую  при  Люлли,  она  н  въ  Англіи  н  въ  Германія  начала  брать 
перевѣсъ  надъ  онерой  Итальянской. 

Долго  и  мослѣ  смерти  своей  Люлли  продолжалъ  быть  господиномъ 
французской  онеры,  частію  благодаря  своимъ  произведеніямъ  не  схо¬ 
дившимъ  со  сцены,  частію  благодаря  произведеніямъ  компо  вистовъ, 
шедшихъ  неуклонно  по  проложенному  имъ  пути.  Первымъ  послѣ 
смерти  его  выступилъ  на  поприще  онерной  композицій  ученикъ  его 
Паскаль  Колласъ,  изучившій  стиль  своего  диллетаита  учители  на  столько, 
что  его  оперы  почти  нельзя  было  отличить  отъ  Люллнвекяхъ.  Колассъ 
занималъ  должность  камеръ- директора  ■  директора  королевской  ка¬ 
пеллы  и  въ  промежутокъ  времени  между  1687  и  1706  г.  поставилъ 
на  королевской  оперной  сценѣ  десять  оперъ.  Сыновья  Люлли,  Луи  и 
Ханъ,  были  также  оперными  комоониотамм  и  ужъ  разумѣется  послѣ¬ 
дователями  своего  отца,  гораздо  впрочемъ  менѣе  даровитыми  въ  музы¬ 
кальномъ  отношеніи  чѣмъ  онъ.  Флорентіецъ  Теобальдъ  де-Гатти,  явив¬ 
шійся  было  въ  Парижъ  не  безъ  намѣренія  сдѣлать  тамъ  себѣ  Люл- 
ливсную  карьеру,  удержался  однако  не  долго,  и  уопѣлъ  мостить 
только  одну  онеру.  Затѣмъ  послѣдовалъ  довольно  обильный  рядъ  фран¬ 
цузовъ,  шедшихъ  по  стопамъ  Люлли.  Таковыми  можно  назвать  слѣ¬ 
дующихъ:  Марекь-Марэ,  виртуозъ  на  ѵіоіа  (іа  &ашЬа,  усовершенство¬ 
вавшій  этотъ  инструментъ;  Генрихъ  Демарѳ,  Парижскій  уроженецъ, 
впослѣдствіи  одинъ  изъ  капельмейстеровъ  королевской  капеллы;  Жо- 
вефъ  Муре,  Франкеръ  Детушъ,  Шарпантье,  Манданвнль,  Де-ла -Ландъ; 
послѣдній  впрочемъ  писалъ  мало  для  сцены  и  дѣятельность  его  но  этой 
части  какъ  кажется  ограничивается  однимъ  балетомъ  написаннымъ  со¬ 
обща  съ  Детушемъ,  но  правда  балетомъ  имѣвшимъ  громадный  успѣхъ 
н  очень  долга  не  сходившимъ  со  сцены;  болѣе  всего  Де-ла-Ландъ  ком- 
понировалъ  для  церкви  и  особенно  пользовались  извѣстностью  его 
мотетты,  числомъ  до  шестидесяти.  Первымъ  выдающимся,  сильнымъ 
компоиистомъ  французской  оперы  послѣ  Люлли  надлежитъ  считать 
Рамо. 

Ханъ  Филиппъ  Рамо  роднлся  въ  1683  г.  въ  провинціи  Бургань 
и  музыкой  заниматься  началъ  очень  рано  такъ  какъ  отецъ  его  (тоже 
Ханъ  Рамо)  былъ  соборнымъ  органистомъ.  Еще  мальчикомъ  выказы¬ 
валъ  онъ  чрезвычайные  задатки  будущаго  виртуоза-органнста  и  ком- 
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аоаиюра-коитрвмункта.  Горячій  и  подвижный  по  натурѣ,  вѣчно  стре¬ 
мящійся  впередъ,  Рамо  въ  періодъ  своей  крайней  молодости  покинулъ 
семью  я  ушелъ  съ  одной  бродячей-  труппой  полупѣвцовъ  полуактеровъ 
въ  качествѣ  шлельмейстера  странствовать  по  бѣлому  свѣту;  ио  странство¬ 
вать  продолжались  не  долго  и  молодой  Рамо,  покинувъ  труппу,  напра¬ 
вился  въ  Царишь.  Тамъ  занялъ  онъ  должность  органиста  въ  коллегіи 
іеаумтовъ  и  очень  скоро  настолько  прославился  своей  игрой  на  органѣ, 
что  его  пригласили  на  должность  соборнаго  органиста  въ  Клермонъ. 
Къ.  должности  этой  Рамо  пробылъ  не  долго  я  снова  возвратился  въ 
Парижъ  съ  тѣмъ,  чтобъ  начать  заниматься  спеціально  органной  игрой 
подъ  руковод  ствомъ  знаменитаго  въ  то  время  виртуоза  Маршана.  Дойдя 
до  высокой  отеаени  виртуозности  въ  дѣлѣ  органной  игры,  Рамо  отпра¬ 
вился  въ  Неаполь,  чтобъ  поучиться  чему  нибудь,  какъ  овъ  говорилъ, 
у  итальянцевъ.  До  1733  г.  овъ  собственно  не  пользовался  особенной 
славой  коми  анкета,  хота  до  этого  времени  написалъ  множество  фор¬ 
тепьянныхъ  и  органныхъ  композицій,  кантатъ  и  разныхъ  церковныхъ 
вещей.  Только  на  пятидесятомъ  году  своей  жизни  началъ  Рамо  писать 
онеры,  во  нравственныя  и  физическія  силы  его  въ  этотъ  его  возрастъ 
были  еще  настолько  велики  и  такъ  еще  иного  было  вЪ  йенъ  творческаго 
огня,  что  до  своей  смерти,  послѣдовавшій  въ  1734  г.  онъ  успѣлъ 
написать  болѣе  двадцати  оперъ  и  балетовъ  для  Парижской  сцены. 
Первою  появилась  на  сценѣ  въ  1734  г.  „Нурроіііе  еЬ  Агісіе‘  ‘ ,  онера 
писанная  въ  тексту  аббата  Пеллегрнна.  Первое  представленіе  этой 
оперы  подняло  въ  Парижѣ  цѣлую  бурю;  въ  новой  композиція  увидѣли 
покушеніе  иа  цѣлость  традицій  все  еще  милаго  французамъ  Люлли. 
На  Рамо  возстала  цѣлая  толпа  обожателей  покойнаго  комоонкста;  но 
это  не  испугало  его  и  не  сбило  съ  пути — онъ  зналъ  что  онера  его 
не.  менѣе  чѣмъ  Люлли  ясная  есть  чисто  французская  опера.  Очень  скоро 
послѣднее  стало  понятно  и  парижанамъ.  Когда  первая  борьба  улеглась 
и  къ  музыкѣ  Рамо  попркслушалксь,  то  ее  начали  мало-по-малу.  на¬ 
ходить  не  противорѣчащей  традиціямъ  Лиши.  Оказалось,  что  Рамр  ни 
мало  де  стремится  подрывать  создавшіеся  уже  однажды  принципы 
опернаго  дѣла,  но  что  онъ,  какъ  компонистъ  не  только  даровитый,  но 
и  образованный,  желаетъ  это  дѣло  вести  впередъ  именно  по  тому  пути 
его  развитія,  по  которому  оно  первоначально  было  направлено.  Какъ 
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у  Люлли,  речитативъ  и  у  Рамо  дѣлился  на  такты,  прячешь  послѣдніе 
мѣнялись  сообразно  требованіямъ  акцентовъ  текста;  китъ  у  Люлли, 
аріозо  и  у  Рамо  не  имѣло  особенно  опредѣленной  формы;  его  хоры 
появлялись  и  играли  такую  же  приблизительно-  роль  кань  м  у  Лимит. 
Но  Люлли  былъ  только  даровитый  недоученникъ,  а  Рамо  былъ  даро¬ 
витый  музыкантъ  съ  крупной  техникой  компонмста;  поэтому  его  му¬ 
зыкальная  декламація  оказалась  гораздо  богаче  и  пластичнѣе  Люллмв- 
свой,  его  ритмика  еще  болѣе  чисто  французскою,  вытекавшей  изъ 
требованій  языка,  а  ужъ  Про  ансамбли  и  хоры  нечего  и  говорить:  они 
далеко  за  собою  оставили  Люлливскіе  ансамбли  и  хоры;  явилась  са¬ 
мостоятельность  голосовъ,  явилась  истинно-контраиуиктнан  фактура 
многоголосныхъ  сочетаній,  а  съ  тѣмъ  вмѣстѣ  конечно  явились  разнооб¬ 
разіе  содержанія  и  большее  совершенство  всего  цѣлаго.  Инструменталь¬ 
ный  акомпаниментъ  сдѣлался  у  Рамо  на  столько  самостоятельнымъ  и 
получилъ  настолько  законченную  форму,  что  о  прежнемъ,  бѣдномъ, 
инструментальномъ*  сопровожденіи  не  могло  быть  и  рѣчи;  напротивъ  того 
Рамо  допускалъ  даже  существованіе  въ  акомнанкмевтѣ  самостоятель¬ 
наго  мотива,  контрастирующаго  и  контрапунктирущаго  съ  ноющимъ  голо¬ 
сомъ;  нечего  говорить  о  томъ,  что  увертюра  и  вообще  инструменталь¬ 
ные  номера  получили  новый  и  значительный  интересъ  въ  рукахъ  ком- 
н ответа  мастера  дѣла. 

Очень  скоро  всякое  неудовольствіе  противъ  Рамо  исчезло,  его  оперы 
Стали  любить,  къ  нему  самому  стали  относиться  съ  чрезвычайной  сим¬ 
патіей,  но  какъ  разъ  въ  это  время  французская  опера  пріобрѣла  себѣ 
опаснаго  врага,  наткнулась  нѣкоторымъ  образомъ  на  тормазъ  въ  темъ 
развитіи,  И  тормазъ,  преодолѣть  который  было  не  легко.  Въ  1752  г. 
пріѣхала  въ  Парижъ  труппа  итальянскихъ  пѣвцовъ-буффоииетовъ 
(пѣвцовъ  оперы  буффъ),  т.  е.  частію  даже  не  пріѣхала,  а  возникли 
въ  самомъ  Парижѣ,  какъ  и  ради  чего — это  объяснить  было  бы  Трудно 
иначе  какъ  простымъ,  естественнымъ  возникновеніемъ  оперы-буффъ 
въ  средѣ  такого  бойкаго,  оживленнаго  народа,  какъ  наеелѳніе  Парижа. 
Труппа  получила  разрѣшеніе  ставить  оперы-буффъ  и  съ  самыхъ  нор¬ 
ныхъ  спектаклей  дѣла  ея  пошли  блестяще:  произведеніе  Перголезе 
,,8епа  райгона“,съ  котораго  начала  труппа  свою  дѣятельность,  имѣло 
громадный  успѣхъ.  Вслѣдъ  за  тѣмъ  началась  быстрая  постановка  цѣ¬ 
лой  массы  комическихъ  оперъ  и  въ  Парижѣ  стали  фигурировать  имена 
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Лео,  Орландини,  Вовки  и  др.  быстро  дѣлавшіяся  популярными,  завое¬ 
вывавшія  сердца  многихъ  парижанъ  и  отвлекавшія  ихъ  отъ  національ¬ 
ной  опере.  Но  въ  чести  французовъ  далеко  ие  весь  Парижъ  сейчасъ 
ае  предался  нтальяномадству.  Столица  Франціи  раздѣлилась  на  двѣ 
враждебныя  другъ  другу  партіи:  одна  была  за  большую  оперу,  другая 
за  вееру ‘буффъ,  иначе  говоря,  одна  была  аа  оверу  національную,  дру¬ 
гая  за  итальянскую  оперу;  послѣдняя  партія  къ  сожалѣнію  была  весьма 
сильна  такими  именами  какъ  Руссо  и  Дмдеротъ,  горой  стоявшіе  аа 
итальяещину.  И  въ  особенности  Руссо!  Онъ  просто  распинался  аа  италь¬ 
янцевъ;  въ  „Ьейге  вот  Іа  нищие  Ггагдаіве4  4  (1753  г.)  онъ  увѣрялъ 
свопъ  соотечественниковъ,  что  ихъ  общій,  французскій  языкъ  даже 
совсѣмъ  и  не  годится  для  пѣнія,  что  по  этому  не  можетъ,  въ  сущно¬ 
сти  не  должно  существовать,  французской  оперы ;  онъ  говорилъ,  что 
аріи  и  речитативы,  измышленные  французами,  даже  недостойны  этого 
названія,  и  что  тѣ  гармонія,  которыя  слушаешь  во  французской  оперѣ, 
суть  не  .болѣе  какъ  плохія  школьныя  упражненія.  Словомъ  не  пере- 
честь  всего  того,  что  было  высказано  Руссо  противъ  національной 
французской  оперы.  Успѣху  итальянской  оперетты  конечно  воѣ  атн 
писанія  способствовали  мало,  ибо  причина  успѣха  лежала  уже  въ  самой 
легкости  стиля,  отличавшей  музыку  итальянской  оперетты,  легкости 
гарантировавшей  ей  успѣхъ  въ  Парижѣ  и  безъ  всякихъ  заступничествъ 
за  нее  со  стороны  Руссо;  но  дѣлу  національной  оперы  эти  отарапія 
Руссо  вредили,  такъ  какъ  все  же  несочувственные  отзывы  о  національ¬ 
ной  оперѣ  исходили  ззъ  устъ  фрвяцуэа,  да  еще  такого  какъ  Руссо. 
Два  года  нродѳлжалась  яростная  борьба  между  буффовистааш  и  анти- 
буффониотами  (такъ  назывались  обѣ  партіи),  но  въ  коицѣ  концовъ 
опера-буффъ  должна  была  уступить,  чему  болѣе  всего  способствовало 
чувство  національной  гордости,  столь  присущее  французамъ  и  чему 
отчасти  способствовало  и  то  обстоятельство,  что  какъ  разъ  въ  ото  время 
яацпнзлыая  онера  имѣла  за  себя  сильнаго  борца  въ  лицѣ  Рамо.  Труппа 
буффонвстовъ-итальянцѳвъ  удалилась  изъ  Парижа,  а  послѣдствіемъ 
ея  пребыванія  осталось  зароненное  ею  на  почву  Парижа  зерно,  такъ 
оказать  зарожденіе  идеи  о  возможности  имѣть  кромѣ  оперы  н  оперетту. 
Такимъ  образомъ  пребываніе  оперетты  въ  Парижѣ  нрошло  яе  безслѣдно: 
легкость  мелодій,  веселость  и  оживленность  оперетнаго  жанра,  все  ото 
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составляло  собою  нѣчто  такое,  что  въ  основаніи  своемъ  не  могло  нё 
бкггь  симпатично  Парижанамъ. 

Еще  задолго  до  напѳствія  итальянцевъ  на  Парижъ  тамъ  суще¬ 
ствовалъ  особый  родъ  комическихъ  представленій  съ  музыкой  и  тан¬ 
цами.  Въ  1678  г.  общество  „Аіані  еі  Ма*гісе“  построило  на  площада 
Сенъ-Жермѳнскаго  предмѣстья  балаганъ  именно  съ  цѣлью  исполненія 
въ  немъ  такого  рода  ,, діалоговъ  съ  музыкой  и  танцами11,  какъ  назы¬ 
вался  охотъ  родъ  представленій;  первой  поставленной  вещью  была 
,,Ьа  Потсе  бе  Гашонг  еі  бе  Іа  таре11.  Но  въ  1707  г;  діалоги  были 
закрещены  и  пришлось  замѣнить  ихъ  нантоминой  съ  программою  раз¬ 
даваемой  зрителямъ.  Публика,  слушая  музыку  и  созерцая  нантоммну, 
провѣряла  свои  впечатлѣнія  по  программѣ,  въ  которой  въ  видѣ  обык¬ 
новенной  прозы  было  изложено  вое  происходившее  на  сценѣ.  Прошло 
такъ  года  три  и  распорядители  измыслили  остроумный  способъ;  обойцти 
начальственное  запрещеніе  діалоговъ:  они  стали  излагать  программу 
не  въ  видѣ  прозы,  а  прямо  таки  въ  видѣ  либретто  въ  текстомъ  тѣхъ  самыхъ 
,,сЬап8овв“,  которыя  исполнялись  орнеотромъ  и  содержаніе  которыхъ 
излагалось  нантоминой;  бойкая  публию  балагана  тотчасъ  поняла  въ 
чему  ото  должно  вести —и  вотъ  представленія  приняли  оригинальнѣйшій 
видъ:  на  сценѣ  шла  пантомнна,  излагавшая  содержаніе  діалоговъ  «ь 
музыкой,  оркестръ  исполнялъ  самую  музыку  діалоговъ  к  ,,сЬммма‘‘, 
а  публика  балагана  по  своимъ  программамъ  распѣла  эти  самый  „еЬан- 
8овзи,  пѣніе  которыхъ  на  сценѣ  было  воспрещено.  Танъ  прошло 
немного  времени  и  діалоги  съ  музыкой  снова  были  разрѣшены)  стеле 
очевиднымъ,  что  запрещеніе  ихъ  не  ведетъ  ни  къ  чему  кромѣ  того, 
что  вмѣсто  двухъ  трехъ  пѣвцовъ  текстъ  ,,сЬапаоп8“  распѣваютъ  сотни 
народа  находящагося  въ  балаганѣ.  Тотчасъ  же  создались  новыя  обще¬ 
ства,  ока  валясь  устроенными  другіе  подобные  балаганы-театры,  и  въ 
нихъ  водворились  комическіе  діалоги  еъ  музыкой  и  танцами,  которые 
однако  скоро  начали  называться  комической  оперой.  Въ  Сенъ-Жерменѣ 
было  выстроено  два  подобные  театра  н  дѣятельность  ихъ  открылась 
представленіемъ  комической  онеры  Ле-Сажа  „Агіециш  МаЬеюеіи.  Еще 
позднѣе  нѣкоторыя  общества-труппы  получили  привилегію  на  органи¬ 
зацію  подобныхъ  представленій  и  давали  нхъ  съ  иввѣсвыммпромежут- 
тми  до  пятидесятыхъ  годовъ  ХѴІН-го  столѣтія,  т.  в.  какъ  разъ  до 
появленія  итальянской  оперы-буффъ  въ  Парижѣ.  Присутствіе  итадьнн- 
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цевъ  оказало  свое  вліяніе  на  дѣло  комической  меры,  или  оперетты 
надъ  она  уже  называлась  въ  ѳто  время,  въ  томъ  смыслѣ  слова,  что 
вокальныя  формы  оперетты,  бывшія  прежде  не  болѣе  какъ  простыми 
,,0кап8онв“  пріобрѣли  себѣ  гораздо  большую  законченность.  При  атомъ 
однако  прежній  характеръ  діалога  съ  музыкой  не  исчезъ,  а  произошло 
лишь  облагороженіе  оперетныхъ  формъ  подъ  вліяніемъ  итальянской 
оперы-буффъ,  съ  сохраненіемъ  французскихъ  чертъ  прежняго  діалога; 
такъ  вапр.  въ  итальянской  оперѣ-буффъ  все  пѣлось,  а  діалоговъ  не 
полагалось  совсѣмъ,  во  французской  же  опереттѣ  діалоги  составляли 
весьма  -  важное  звено  въ  общемъ  цѣломъ.  По  удаленіи  итальянцевъ 
изъ  Парижа  тотчасъ  начались  опыты  примѣненія  къ  жмени  того,  чему 
можно  было  научиться  у  итальянцевъ;  во  первыхъ  переведена  была 
Перголезевокав  „8ргѵа  Раёгопа14,  имѣвшая  такой  успѣхъ,  причемъ 
часть  речитативовъ  была  замѣнена  діалогами;  затѣмъ  Фаваръ  написалъ 
,,НіцеПе  б  Іа  еомг“  а  музыку  въ  номерамъ  ея  сочинилъ  неаполита¬ 
нецъ  (одинъ  изъ  ученикввъ  Дуранте)  Дуии.  Далѣе  дѣло  пошло  довольно 
быстрыми  шагами;  видные  люди  какъ  Фаваръ,  Марионтель  и  др.  при¬ 
велись  за  писаніе  либретто  и  діалоговъ  оперетты;  Дуни  послѣ  успѣха 
его  перваго  произведенія  въ  Парижѣ  переселился  туда  совсѣмъ  и  на¬ 
чалъ  писать  оперетту  за  опереттой.  Классическая  миѳологія  была  приз- 
шва  матеріаломъ  неподходящимъ  для  огіеретты,  а  это  въ  свою  очередь 
повліяло  въ  томъ  направленіи,  что  драматическій  матеріалъ  оперетты 
сразу  сталъ  на  почву  болѣе  національную,  близкую  и  удобопонятную 
даже  самой  средней  публикѣ;  образцомъ  послужила  буржуазная  драма 
ивъ  результатѣ  оперетта  привилась  въ  жизни  быстрѣе  чего  нельзя.  Мало 
по  малу  кругъ  обычнаго  содержанія  оперетты  равширился  и  опереттой 
начали  называть  не  комическую  именно,  а  всякую  онеру,  въ  которой 
діалоги  замѣняли  речитативъ,  совершенно  независимо  отъ  ея  содержа¬ 
нія;  другое  существенное  отличіе  оперетты  отъ  большой  оперы  состояло 
въ  томъ,  что  второй  былъ  присущъ  большой  балетъ,  составлявшій  въ 
вей  важное  звено  всего  цѣлаго,  тогда  какъ  въ  опереттѣ  балетъ  могъ 
быть  или  не  быть,  и  во  всякомъ  случаѣ  если  и  былъ,  то  небольшой 
и  игравшій  лишь  побочную,  второстепенную  роль.  Такимъ  образомъ 
установились  двѣ  драматически-музыкальныя  формы  французскаго  ис- 
куства,  существующія  и  до  нашего  времени:  большая  опера  и  оперет¬ 
та,  первая  обязательно  безъ  діалоговъ  и  съ  большимъ  балетомъ,  вто- 
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рая — съ  діалогами  вмѣсто  речитатива  и  въ  сущности  безъ  балета  какъ 
необходимаго  ввела.  Въ  заключеніе  не  липшимъ  будетъ  смазать  вару 
словъ  о  трехъ  французскихъ  вампонистахъ  много  работавшихъ  на 
поприщѣ  компонированія  опереттъ  во  второй  половинѣ  ХѴШ-ге  вѣха 
т.  е.  какъ  равъ  въ  тотъ  періодъ  ея  существованія,  о  которомъ  идетъ 
рѣчь.  Воипонисты  эти — Филидоръ,  Моисиньи  и  Гретри. 

Франсуа  Донаконъ,  прозванный  Фи  лидеромъ,  родился  въ  Дрб  въ 
1726  г.  вилъ  по  началу  въ  Англіи,  Германіи  и  Голландіи,  а  съ  1754  г. 
поселился  въ  Паривѣ,  для  котораго  онъ  написалъ  юого  опереттъ,  полъ* 
зовавшихся  въ  свое  время  извѣстностью;  умеръ  Филидоръ  въ  Лондонѣ 
въ  1795  г.  Пьеръ  Александръ  Монсиньн  родился  въ  1729  г.;  былъ 
авторомъ  многихъ  комическихъ  оперъ,  изъ  числа  которыхъ  одна  „Ье 
ёевегіешг"  прославила  его  имя  даже  за  предѣлы  Франціи,  позднѣе  за¬ 
нималъ  должность  директора  Парижеской  консерваторіи;  умеръ  въ 
1817  г.  Аидрѳ  Эрнестъ  Модестъ  Гретри,  уроженецъ  Люттиха  (въ  1741  г.), 
сынъ  знаменитаго  скрипача  виртуоза  Гретри,  самый  выдающійся  ивъ 
всѣхъ  коипонистовъ  комической  онеры  этой  опоки,  человѣкъ  крупнаго 
таланта  и  всесторонняго  музыкальнаго  образованія,  композиторъ,  кото¬ 
рому  жанръ  комической  оперы  обяванъ  значительнымъ  облагороженіемъ 
своихъ  формъ  и  приданіемъ  имъ  гораздо  большей  законченности,  чѣмъ, 
навою  онѣ  отличались  до  него.  Въ  теченіи  долгаго  періода  времени 
Гретри  былъ  любимцемъ  парижской  публики,  для  Париям  написалъ  онъ 
52  оперы,  которыя  всѣ  были  поставлены,  и  сверхъ  того  послѣ  его 
смерти  оказалось  еще  въ  манусириптахъ  нѣсколько  ожеръ,  который 
при  жизни  онъ  поставить  не  успѣлъ,  и  которыя  шли  послѣ:  смерти 
номпониста.  Оперы  Гретри,  сдѣлавшія  его  имя  дорогимъ  для  парижанъ, 
разнесли  его  славу  далеко  за  предѣлы  Франціи;  онѣ  давались  съ  боль¬ 
шимъ  успѣхомъ  вездѣ  и  въ  особенности  всюду  была  любима  онера 
„ВісЬапІ  сое  иг  <1е  Поп",  написанная  въ  1784  г.  Умеръ  Гретри  въ 
1813  г. 
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Подозввийе  мувыжаяьнаго  дѣла  ёъ  Англіи  къ  концу  XVII  го  вѣка. — Пур- 
цѳлдіг^-Клайтсжъ  и  неудачная  попытка  борьбы  съ  итальянцами. — Поло¬ 
женіе  итальянской  оперы  въ  Лондонѣ  въ  началѣ  ХѴІІІ-го  вѣка  и  прі¬ 
ѣздъ  въ  Лондонъ  Генделя — Генри  Каррѳй. 


До  послѣдней  четверти  ХУН-то  вѣка  Англія  по  часта  нуэыки  во¬ 
обще  а  но  часта  оперы  въ  особенности  была  въ  рукахъ  итальянцевъ; 
то  не  многое,  что  было  національно-музыкальнаго,  тонуло  въ  общей 
масзѣ  итальяноманіи,  царившей  въ  то  время  въ  Англійской  столицѣ. 
Нгольяпцы-ношжшисты,  итальянцы-диригеиты,  итальянцы-пѣвцы,  инс¬ 
трументалисты  ■  учителя,  словомъ  Лондонъ  успѣлъ  обратиться  въ 
итальянскую  музыкальную  колонію.  Въ  1673  г.  положеніе  нѣсколько 
измѣнилось,  благодари  пріѣзду  въ  Лондонъ  Камбера  который  началъ  рабо¬ 
тать  въ  пользу' французской  оперы,  и  работать,  накъ  казалось  по  началу, 
удачно:  дворъ  и  самъ  король  положительно  стали  на  сторону  французской 
оперы,  Химберъ  былъ  сдѣланъ  придворнымъ  капельмейстеромъ  и  его, ,  Аріад¬ 
на,  “тюотавлвная  въ  Лондонѣ,  имѣла  успѣхъ  столь  значительный,  что 
положеніе  итальянской  оперы  сразу  пошатнулось.  Не  быстро  состав¬ 
ленная  карьера  Хамбера  быстро  пришла  въ  концу:  черезъ  четыре  года 
по  пріѣздѣ  въ  Лондонъ  онъ  умеръ,  а  съ  его  смертью  французская 
ояцра  потеряла  йодъ  собою  почву  н  снова  уступила  поле  дѣятельно- 
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сти  итальянской.  Въ  это  то  приблизительно  время  начинается  дѣятель¬ 
ность  выдающагося  англійскаго  компониста,  Пурцелля. 

Генри  Пурцелль  родился  въ  Лондонѣ  въ  1658  г.  Восемнацатн 
лѣтъ  отроду  онъ  уже  былъ  органистомъ  въ  Вестминстерѣ  а  съ  1682  г. 
имѣлъ  званіе  органиста  королевской  капеллы.  Безошибочно  можно 
сказать,  что  изъ  всѣхъ  компонистовъ-англичанъ  жившихъ  при  немъ  и  до 
него,  Пурцелль  былъ  самымъ  даровитымъ;  провидѣніе,  вообще  не  очеиь-то 
щедро  одѣлившее  англійскую  націю  музыкальной  талантливостью,  не 
поскупилось  на  этотъ  счетъ  по  отношеніи  къ  Пурцеллю— до  такой 
стенени  всесторонне-музыкаленъ  былъ  этотъ  человѣкъ.  За  что  ни 
брался  „Британскіі  Орфей, “  какъ  называли  Пурцелля  современники, 
все  въ  рукахъ  его  давало  блестщціе  результаты.  Воспитавшійся  на 
итальянцахъ,  Пурцелль  однако  былъ  однимъ  изъ  самыхъ  самостоятель¬ 
ныхъ  талантовъ  своего  времени,  и  итальянскимъ  вліяніямъ,  окружав¬ 
шимъ  тогда  жизнь  англичанина  музыканта,  не  удалось  наложить  свой 
отпечатокъ  на  музыкальную  личность  Пурцелля.  Какъ  церковный  иом- 
понистъ,  въ  особенности  своими  ,,АпіЬетз“  (Апі— Нутп,  Антифон¬ 
ный  гимнъ)  Пурцелль  являлъ  собою  нѣчто  по  истиннѣ  замѣчательное 
по  той  силѣ  и  глубинѣ  замысла,  которыми  они  отличались;  въ  осо¬ 
бенности  пользовалась  громаднымъ  и  вполнѣ  заслуженнымъ  успѣ¬ 
хомъ  одна  изъ  такихъ  его  вещей,  а  именно  ,,  Те  Пеню, и  написан¬ 
ный  въ  1674  г.  для  праздника  св.  Цецилія.  Не  ниже  церковныхъ 
по  своимъ  достоинствамъ  стоятъ  камерныя  компоѳиціи  Пурцелля,  его 
сонаты,  кантаты  и  пр.  Для  сцены  началъ  онъ  писать  еще  бывал 
семмадцатилѣтнимъ  мальчикомъ.  Замѣчательно  при  атомъ,  что  омѣ 
сразу  понялъ,  что  можетъ  нервѣе  всего  сдѣлать  оперу  національной, 
что  можетъ  дать  этой  формѣ  драматмчески-музыкальяой  комиѳакцмі 
твердую  ночву  народности,  стоя  на  которой  она  въ  состояніи  будетъ 
выдержать  давленіе  постоянно  новыхъ,  наплывающихъ  въ  Англію 
итальянскихъ  элементовъ:  матеріаломъ  почти  всѣхъ  его  тридцати  де¬ 
вяти  онеръ  служили  не  чуждые  націи  образы  греческой  миѳологіи,  не 
легенды  древняго  классическаго  міра,  а  напротивъ  тоге  или  національ¬ 
ный  миѳъ,  иля  почти  современная  ему  англійская  жизнь,  или  Шеи» 
опнровкія  драмы,  и  въ  особенности  тѣ,  которыя  по  содержанію  своему 
были  наиболѣе  англійскими.  Сойдясь  оъ  подходящимъ  въ  его  взглядамъ 
либреттистомъ,  Дрейденомъ,  Пурцелль  началъ  работать,  на  нѳцрищѣдр*- 
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матическн-муэыкальной  композиціи,  при  чемъ  произведенія  его  далеко  не 
веѣ  были  операми  въ  буквальномъ  смыслѣ  этого  слова.  Иногда  ото  были 
просто  драга  съ  музыкой,  драматическія  представленія  съ  между-актвыми 
музыкальными  картинами  и  отчасти  съ  музыкальными  сценами  во 
время  самыхъ  актовъ;  тогда  драма  съ  музыкой  принимала  характеръ 
опары,  такъ  какъ  въ  ней  допущены  были  аріи  и  въ  особенности  хоры, 
до  иомпонироваиья  которыхъ  Пурцелль  быль  большой  охотникъ:  иногда 
же  наконецъ  эти  произведенія  были  ирямо  таки  операми:  послѣднихъ 
впрочемъ  было  сравнительно  менѣе  чѣмъ  остальныхъ  и  между  ними 
была  особенно  замѣчательна  опера  съ  классическимъ  еще  содержаніемъ 
„Дидона  И"9ней“,  написанная  въ  1675  г.,  когда  Пурцелль  было  17 
лѣггь.  Произведеніе  ото,  будучи  первымъ  опытомъ  Пурцеллю  на  поп¬ 
рищѣ  драматической  композиціи,  тѣмъ  пе  менѣе  имѣло  огромный  ус¬ 
пѣхъ  и  представляло  собою  не  мало  интереснаго  не  только  для  пуб¬ 
лики,  но  и  дли  знатоковъ  дѣла:  оно  содержало  въ  себѣ  строго  оформ¬ 
ленную  увертюру,  речитативы  (простые  и  съ  сопровожденіемъ),  аріи, 
ансамбли  и  главное  хоры,  являвшіе  собою  замѣчательнѣйшую  сторону 
дѣла;  хоровъ  въ  этой  оперѣ  было  до  оригинальности  много,  много  на¬ 
столько,  что  ужъ  его  одно  дѣлало  произведеніе  Пурцеллн  противооб- 
раввмъ  тогдашней  итальянской  оперѣ,  обыкновенно,  бѣдной  хорами. 
У  Пурцеллн  хоръ  являлся  серьезнымъ  факторомъ  оперы:  онъ  вступалъ 
къ  дѣло  м  отдѣльными  номерами,  и  въ  то  время,  ногда  происходило 
пѣніе  аок>,ж  въ  ансамбли,  н  вступалъ,  всякій  равъ  давая  собою  силь¬ 
ные  ѳффевѵы,  благодаря  мастерству  хоровой  фавтуры.  Въ  общемъ 
опере  являла  собою  типъ  законченности  формъ,  совершенно  порази- 
тел  мой  для  юноши  компоииста  и  зрѣлость  замысла,  которая  вмѣстѣ 
въ  талантливостью  Пурцеллн  били  въ  глаза  чуть  не  кзъ  каждаго  круп¬ 
наго  номера;*  не  надо  при  атомъ  эабыватъ  и  того,  что  1675  г.  отнюдь 
не  быль  еще  временемъ  ногда  италъяокая  опера  представляла  собою 
совершенство  формъ,  такъ  что  если  Пурцелль  и  учился  на  итальян¬ 
цахъ  дѣлу  момпомщіи,  то  все  же  приходится  приякать  его  ушедшимъ 
дальше,  снопъ  учителей  и  современнжвовъ-итальянцѳвъ  но  части  при¬ 
даніи,  ошрному  хору  значенія  одного  изъ  главнѣйшихъ  факторовъ;  и 
это  тѣмъ  болѣе,  что  карьера  величайшаго  изъ  итальянскихъ  учителей- 
компошшговъ  того  времени,  карьера  А.  Скарлатти,  только  что  начи¬ 
налась  во  время  постановни  въ  Лондонѣ  первой  оперы  Пурцеш  и 
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значитъ  отъ  Скарлатти  по  части  оперныхъ  формъ  Пурцелль  еще  ни¬ 
чему  бы  и  не  могъ  выучиться.  Танинъ  образомъ  беэошібочво  можно 
сказать,  что  Пурцелль  всѣмъ  тѣмъ,  что  являла  собою  его  выдающаяся 
музыкальная  личность  былъ  болѣе  всего  обязанъ  личнымъ  своимъ 
дарованіямъ,  а  отнюдь  не  учителямъ  итальянцамъ  и  не  опернымъ  вая¬ 
ніямъ  его  времени.  Умеръ  Пурцелль  еще  молодомъ  человѣкомъ,  трид¬ 
цати  семи  лѣтъ  отъ  роду  былъ  онъ  похороненъ  въ  Лондонѣ,  любим¬ 
цемъ  англичанъ,  видѣвшихъ  въ  немъ  надеяіду  отечественнаго  ионуетва. 

Между  тѣмъ  къ  концу  ХѴІІ-го  вѣка,  что  совиадало  и  со  смертью 
Пурцелля,  французская  опера  была  уже  окончательно  затерта  италь¬ 
янскою,  которая  держалась  въ  Лондонѣ  впродолвеніи  двадцати  лѣт¬ 
ней  карьеры  Пурцелля,  хотя  ей  приходилось  выдерживать  нелегкую 
борьбу  съ  даровитымъ  англійскимъ  компонистомъ.  Въ  ненцу  столѣтія 
наплывъ  итальянцевъ  еще  усилился;  съ  каждымъ  годомъ  являлооь  въ 
Лендомъ  все  большее  и  большее  количество  отличныхъ  итальянскихъ 
пѣвцовъ,  которыхъ  привлекала  туда  молва  объ  огромныхъ  суммахъ, 
уплачиваемыхъ  въ  Лондонѣ  пѣвцамъ  вообще  и  итальянцамъ -пѣвцамъ 
въ  особенности.  Первою  оперой  написанной  въ  этотъ  періодъ  англи¬ 
чаниномъ  компонистомъ,  но  написанной  не  въ  формѣ,  которую  куль¬ 
тивировалъ  Пурцелль,  а  по  масштабу  итальянскихъ  оперъ,  была- дан¬ 
ная  въ  1705  г.  ,,Арсинояи  соч.  Брайтона. 

Томасъ  Клайтонъ,  членъ  королевской  капеллы,  являлъ  собою  какъ 
комноннетъ  типъ  противоположный  Пурцеллю  по  части  значенія  по¬ 
слѣдняго  какъ  національнаго  компоннста.  Въ  сущности  ни  омъ  н  ниш 
другой  не  пошли  по  слѣдамъ  Пурцелля,  такъ  что  дѣло  этого  нстнпо- 
англійекаго  компоннста  умерло  вмѣстѣ  съ  нимъ,  не  имѣя  за  оеѣяни 
одного  борца,  іотя  бы  мало  мальски  выдающагося,  хоти  бы  отчасти 
могущаго  подержать  такое  блестящее  начало  на  дальнѣйшемъ  мути 
его  развитія.  Клайтонъ  долго  жилъ  въ  Италіи  и  лліяшя  итальянской 
музыки  отразились  на  йенъ  настолько,  что  онъ  не  только  пивалъ  въ 
совершенно  итальянскомъ  духѣ,  во  норою  въ  его  композиціяхъ  попа¬ 
дались  цѣлыя  фразы  тѣхъ  итальянскихъ  компониотовъ,  которыхъ  онъ 
наслушался  въ  бытность  свою  въ  Италіи.  Своихъ  соотечественниковъ 
Клайтонъ  ввелъ  въ  заблужденіе  своей  музыкальной  личностью;  пред¬ 
полагалось,  что  въ  немъ  англійское  искуство  найдетъ  человѣки,  ко¬ 
торый  облагородить  его  и  подниметъ  уровень  не  только  его  развитія, 
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м  ■  развитія  самой  англійской  публика,  никто  и  не  подозрѣвалъ,  что 
музыкальный  талантъ  Влайтояа  далеко  не  являлъ  собою  той  силы, 
какую  имѣли  англичане  въ  Пурцеллѣ,  что  талантъ  этотъ  есть  не  осо¬ 
бенно  даже  выдающійся  сколокъ  съ  итальянскихъ  оригиналовъ,  и  что 
Клайтонъ  питается  санъ,  да  будетъ  питать  и  своихъ  соотечественни¬ 
ковъ,  тѣмв  крохами,  которыя  собралъ  онъ  съ  обильнаго  стола  италь¬ 
янской  оперной  кухни.  Ооибкѣ  въ  опредѣленіи  значенія  личности  Клай- 
тома  много  помогала  личная  увѣренность  кѳмпониста  въ  своихъ  си¬ 
лахъ  и  чрезвычайный  апломбъ,  съ  которыиъ  онъ  относился  къ  дѣлу 
и  къ  окружающимъ.  Соединившись  съ  Адиссоноиъ,  Клайтонъ,  обод¬ 
ренный  нѣкоторымъ  успѣхомъ  ,,Арсинои“,  предпринялъ  походъ  про¬ 
тивъ  итальянцевъ,  намѣреваясь  побивать  ихъ  ихъ  же  оружіемъ,  т.  е. 
онерами  своего  сочиненія,  скроенными  и  сшитыми  по  итальянской 
мѣркѣ.  Первымъ  продуктомъ  этого  начинанія  была  опера  ,,Роэамундаи, 
постановленная  въ  1707  г.  Но  увы!  опера  оказалась  столь  слабою, 
что  не  смотря  на  тотъ  престижъ,  которымъ  Клайтонъ  пользовался  въ 
предшествовавшіе  два  года,  она  провалилась  и  чуть  ли  не  съ  третьяго 
представленія  соотечественники  Блайтона,  раскусивъ  истинный  смысл» 
его  мелкой  музыкальной  личности,  перестали  слушать  его  произведеніе. 
Невольно  возникалъ  въ  воображеніи  каждаго  несложный  вопросъ:  ,,что 
надо  дѣлать,  если  не  имѣешь  возможности  получить  свою  хорошую 
онеру?44  и  тотчасъ  являлся  простѣйшій  отвѣтъ:  „надо  слушать  оперу 
чужую".  И  какъ  разъ  еще  въ  это  время  одна  за  другой  появлялись 
«а  лондонской  сценѣ  блестящія  итальянскія  оперы.  Знаменитая  „Ка¬ 
милла"  Беяончини  была  переведена  на  англійскій  языкъ  и  выдержала 
въ  три  года  до  шестидесяти  представленій;  за  вей  слѣдовала  опера 
Скарлатти  ,,Рігго  е  Оеніеігіо“,  „С1ойЫа“  соч.  Конти,  и  другія.  Съ  на¬ 
чала  текстъ  переводили  на  англійскій  языкъ,  не  стѣсняясь  тѣмъ,  что 
итальянцы-пѣвцы  по  англійски  ничего  пе  понимали  и,  не  имѣя  воз¬ 
можности  утилизировать  свободно  англійскій  языкъ,  пѣли  свои  аріи  и 
ансамбли  все  таки  по  итальянски,  предоставляя  англійскій  текстъ  хору 
и  вторымъ  персонажамъ.  Мало  по  малу,  съ  постепенно  усилившимся 
наплывомъ  итальянскихъ  пѣвцовъ,  это  обыкновеніе  однако  перестало 
имѣть  мѣсто  и  опера  стала  идти  сплошь  по  итальянски.  Очень  скоро 
итальянская  опера  пріобрѣла  себѣ  неожиданно  такого  борца,  какого  она 
не  имѣла  даже  въ  средѣ  самихъ  итальянцевъ:  въ  1711  г.  Гендель 
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пріѣхалъ  въ  Лондонъ  и  иоставнлъ  свою  онеру  „Шаа1<Ь“;  затѣмъ  даны 
были  „Равіог  й<Іо“  и  „Те8ео“;  всѣ  эти  произведенія  имѣли  ханой 
огромный  успѣхъ,  что  процвѣтаніе  итальянской  оперы  достигло  самой 
блестящей  фазы  своего  развитія;  въ  двадцатыхъ  годахъ  положеніе  Ген¬ 
деля  было  уже  таково,  что  самъ  итальянецъ  Бонов  чини,  бывшій  лю¬ 
бимцемъ  публики,  не  могъ  удержаться  подъ  давленіемъ  того  успѣха, 
какой  завоевали  себѣ  итальянскія  оперы  Генделя. 

Затѣмъ  остается  еще  упомянуть  объ  одномъ  англійскомъ  коммо* 
нистф,  жившемъ  въ  эту  эпоху  процвѣтанія  въ  Англіи  итальянской 
оперы,  не  имѣвшемъ  правда  до  оперы  прянаго  касательства,  но  о  че¬ 
ловѣкѣ  чрезвычайно  даровитомъ  и  память  о  которомъ  живетъ  въ  Англіи 
до  сихъ  поръ.  Бомпонистъ  этотъ  Генри  Каррей,  поэтъ-музыкантъ,  ав¬ 
торъ  множества  народныхъ  балладъ  и  нѣсколькихъ  болладо-подобныхъ 
оперъ-балетовъ.  Вризандеръ  называетъ  мелодіи  Баррея  „вѣнцомъ  ан¬ 
глійскаго  минстрельнаго  пѣнія4 ; ,  одна  изъ  этихъ  мелодій  живетъ  до 
сихъ  поръ  и  вѣроятно  будетъ  еще  долго  жить  въ  Англіи,  такъ  какъ 
она  вошла  въ  кровь  и  плоть  націи,  это — мелодія  „бой  яаѵе  Ше  Ын§“. 
Баррей  родился  въ  1695  г.  въ  годъ  смерти  Пурцелля  и  уперъ  по¬ 
добно  послѣднему,  не  достигнувъ  старости,  въ  1743  г.  О  смерти  его 
между  прочимъ  разсказывали,  что  она  причинена  была  самоубійствомъ; 
существовало  мнѣніе,  что  Баррей,  нервный  и  болѣзненный,  стремив¬ 
шійся  отдать  всю  жизнь  на  дѣло  поднятія  народнаго  искуегаа  н  ви¬ 
дѣвшій  себя  постоянно  одинокимъ  на  этомъ  поприщѣ,  въ  ковцѣ  концовъ 
не  выдержалъ  того  одиночества,  и  представивъ  себѣ  всю  безнадежность 
въ  его  время  того  дѣла,  за  которое  онъ  боролся,  покончилъ  самъ  съ 
собой.  Бомпозиторская  дѣятельность  Баррея  конечно  не  могла  подорвать 
кредита  итальянской  оперы,  въ  сферахъ  которой  работалъ  Гендель,  да 
строго  говоря  и  прямаго  касательства  до  итальянской  оперы  имѣть  она 
не  могла.  Въ  тиши,  совершенно  особнякомъ,  только  для  самаго  англійскаго 
народа  н  чисто-народнаго  искуства,  работалъ  этотъ  человѣкъ,  о  которомъ 
знавшіе  его  всегда  отзывались  какъ  о  оамой  теплой,  симпатичной  и 
высокодаровитой  натурѣ.  По  складу  своей  музыкальной  личности  Баррей 
ие  могъ  даже  противу  поставить  свои  композиторскія  силы  подобно 
тому,  какъ  это  сдѣлалъ  Пурцелль,  блестящей  итальянской  оперѣ;  роль 
его  была  иная  и  вращалась  она  въ  сущности  внѣ  борьбы  съ  итальян¬ 
цами,  имѣя  іодъ  собой  почву  чисто-народнаго  искуства. 
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Положеніе  опернаго  дѣла  въ  Германіи  ко  2-ой  половинѣ  ХѴІІІ-го  вѣка 
и  возникновеніе  нѣмецкой  комической  оперы. — Вѳйеее  к  Гиллеръ.— 
Дальнѣйшее  развитіе  нѣмецкой  оперетты  и  компонисты  представители 
новой  формы  нѣмецкаго  искуетва.  —  Чѣмъ  въ  сущности  была  опе¬ 
ретта  ХѴІІІ-го  столѣтія  и  различіе  понятій  объ  опереттѣ  теперешняго 

и  прежняго  времени. 


Съ  паденіемъ  Гамбургский  оперы  національное  нѣмецкое  иск  устно 
потерею  казалось  свой  послѣдній  оплотъ,  и  итальяноманія  охватила 
своими  вліяніями  всю  Германію.  Если  еще  гдѣ  нибудь  и  давались  из¬ 
рѣдка  оперы  Кейзера,  то  это  была  капля  въ  иорѣ,  совершенное  ничто 
въ  тойъ  царствѣ  втальяаввма,  какое  представляю  собою  тогдашнее 
половшие  музыкальнаго  иовуства  въ  Германіи.  Итальянцы-кампоиисты 
царили  вездѣ  безъ  исключенія,  а  рядомъ  съ  ними  пожимали  такіе  же 
дмзры  успѣха  не  менѣе  ихъ  итальянскіе  нѣмцы  Граунъ  и  Гассе.  Со 
второй  половины  ХѴІІІ-го  вѣка  начинается  однако  опять  нѣкоторое  дви¬ 
жете  въ  пользу  поднятія  отечественнаго  нѣмецкаго  искуетва,  движеніе, 
которое  сказалось  въ  трехъ  направленіяхъ,  сообразно  тремъ  его  исход¬ 
нымъ  пунктамъ.  Два  изъ  ѳтихъ  направленій  имѣли  въ  основаніи  своемъ 
отчасти  нѣчто  чужеземное,  что  впрочемъ  не  помѣшало  имъ  повернуть 
дѣло  онеры  въ  Германіи  на  совершенно  новую  дорогу,  третье  же 
имѣло  и  въ  основами  своемъ  очень  много  чисто  національнаго.  Пред- 
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ставителями  двухъ  первыхъ  направленій  были  два  великіе  оперные 
компониста,  Глукъ  и  Моцартъ,  о  которыхъ  рѣчь  будетъ  ниже,  предста¬ 
вителями  же  третьяго,  чисто  національнаго  направленія  были  нѣмецкіе 
комнонисты,  создавшіе  новый  для  Германіи  жанръ  нѣмецкой  комической 
оперы,  такъ  сказать  нѣмецкой  оперетты.  Реформы  Глука  имѣли  своимъ 
исходнымъ  пунктомъ  традиціи  большой  французской  оперы;  начало 
Моцартовскихъ  принциповъ  оперной  композиціи  надо  искать  въ  италь¬ 
янской  школѣ;  исходъ  же  направленія  нѣмецкой  оперетты  липъ  съ 
внѣшней  стороны  имѣлъ  нѣчто  заимствованное  у  тогдашней  Франціи, 
на  самомъ  же  дѣлѣ  онъ  былъ  чисто  національнаго  свойства.  Мнѣніе, 
будто  нѣмецкая  комическая  опера,  новая  нѣмецкая  ,,8іп@фіѳ1(<  имѣла 
свое  начало  въ  сварой  нѣмецкой  „8іп@ціів1“,  т.  е.  ,іъ  Гамбургской 
оперѣ,  не  выдерживаетъ  нритики;  задолго  до  возникновенія  жанра  нѣ¬ 
мецкой  комической  оперы  старая  нѣмецкая  „8іп§зріе1“  окончила  свое 
существованіе  и  Гамбургская  сцена  наравнѣ  съ  остальными  оперными 
сценами  Германіи  утонула  во  всеобщемъ  потопѣ  итальяноманіи.  Такъ 
что  новая  „8ш§8ріе1“  должна  была  имѣть  въ  основаніи  своемъ  нѣчто 
совершенно  отдѣльное  отъ  судебъ  Гамбургской  оперы.  Въ  началѣ  всѣхъ 
началъ  явленіе  комической  оперы,  своимъ  возникновеніемъ  напоминало 
подобное  же  явленіе  въ  Парижѣ  съ  тою  однако  существенной  разни¬ 
цей,  что  въ  Парижѣ  оперетта  своимъ  развитіемъ  отчасти  обязана  появ¬ 
ленію  итальянской  оиеры-буффъ  и  возникшей  язь  этого  борьбѣ 'про¬ 
тивъ  національнаго  искуства  въ  видѣ  большой  онеры,  въ  Германіи  же 
нѣмецкая  комическая  опера  является  прямо  какъ  бы  протестомъ  наці¬ 
ональнаго  творчества  противъ  нанлыва  чужеземныхъ  вліяній  охватив¬ 
шихъ  собою  въ  видѣ  итальянской  оперы  вою  Германію.  Оь  этой  то 
именно  стороны  нарожденіе  нѣмецкой  комической  онеры  и  имѣетъ  очень 
важное  значеніе  въ  исторіи  развитія  нѣмецкаго  искуства. 

Первый  толчокъ,  благодаря  которому  возникла»  идея  новаго  жанра 
нѣмецкой  комической  онеры,  дали  парижскія  событія  пяодѳеятаіхъ 
годовъ:  исторія  появленія  въ  Парижѣ  итальянской  онеры-буффъ, 
начавшейся  затѣмъ  борьбы  и  установившейся  на  развалинахъ  итальян¬ 
ской  онеретты  французской  комичѳеной  оперы.  Христіанъ  Фелисъ 
Вейеее  и  канторъ  ТЬотаззоЬнІе  въ  Лейпцигѣ,  номнанистъ  и  диригапъ 
города  Лейпцига,  Іоганнъ  Адамъ  Гиллеръ  были  первыми  начнатѳлши 
дѣла;  благодаря  имъ  въ  Лейпцигѣ  создалась  новая  нѣмецкая  „8іа©9рів1“. 
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Сильное  содѣйствіи  оказалъ  новому  дѣлу  тогдашній  директоръ 
Лейпцигскаго  театра  Кохъ-  онъ  подалъ  мысль  макать  съ  перевода  ан¬ 
глійской  конической  онеры  ,,І)отіІ  Іо  рау“,  которая  н  была  переве¬ 
дена  подъ  названіемъ  ,,Бег  Теш/е)  іві  1ов“.  Новое  проиаведеніе  было 
поставлено  съ  извѣстнаго  рода  добавленіемъ,  кань  бы  съ  продолже¬ 
ніемъ  его,  называвшимся  „  Бег  Іозіще  8сЬпвіег“,  и  имѣло  огромный 
успѣхъ.  Наступившая  затѣмъ  война  нолояшла  на  время  конецъ  на* 
чавшимся  опытамъ,  но  въ  1765  г.  оперетта  была  виовь  поставлена, 
при  чемъ  Вейсее  уже  передѣлалъ  ея  либретто  совершенно,  вставилъ 
Новые  номера,  а  музыку  къ  этимъ  передѣлкамъ  н  новымъ  номерамъ 
накисалъ  вышеназванный  Гиллеръ.  Передѣланная  оперетта  имѣла  ус¬ 
пѣхъ  еще  большій  чѣмъ  просто  переведенная  и  Тиллеръ,  ободренный 
этимъ,  принялся  за  вомпонированіе  новой  комической  онеры,  избравъ 
себѣ  матеріаломъ  сдѣланное  Швбелероиъ  либретто  „Ідянагіівё  ШггіЫ- 
ІЫе“,  а  затѣмъ,  сообща  съ  Вейсов,  работавшимъ  по  чает»  либретто, 
окончилъ  еще  двѣ:  ,,  ЬоДОіеп  аш  НоГе“  (подражаніе  французской  ,,№* 
пейе  б  Іа  еошг“)  и  ,,Ше  ЬіеЬе  аиГ  (Іеш  Ьан<іе“.  Затѣмъ  Гнллеръ  на¬ 
висалъ  довольно  много  комическихъ  оперъ,  въ  виду  того  успѣха,  ка¬ 
кой  имѣли  его  первыя  промзведеиія,  в  скоро  имя  его  сдѣлалось  весь* 
ма  и  весьма  популярнымъ  внѣ  предѣловъ  Лейпцига;  танъ  напр.  его 
комическая  онера  ,  ,Віе  Ла§гі4  с  имѣла  уже  такой  успѣхъ,  что  въ  17Ѵ1  г. 
-выдержала  въ  Берлинѣ  не  одинъ  десятокъ  представленій.  Огрсмлешя 
ГН  л  лера,  какъ  стремленія  серьезнаго  музыканта  расходились  до  извѣст¬ 
ной  степени  съ  тѣмъ,  къ  чему  стремился  директоръ  Лейнцигснаго 
театра  Кохъ  и  потому  компонисту  пришлось  бороться  оъ  весьма  важ¬ 
ными  неудобствами  въ  дѣлѣ  писанія  опереттъ.  Съ  ' одной  стороны  Гнл¬ 
леръ  хотѣлъ  повести  дѣло  такъ,  чтобы  оперетта  сразу  стала  на  почву 
серьезно-музыкальную,  чтобы  она  сдѣлалась  серьезной  національной 
драмой  съ  музыкой  хотя  бы  и  комическаго  содержанія;  съ  друзой 
стороны  Кохъ  отрицалъ  венную  необходимость  серьезно -мувывальнагв 
отношенія  къ  дѣлу;  онъ  желалъ,  чтобъ  въ  опереттѣ  все  было  такъ 
просто^  такъ,  что  называютъ  нѣмцы  „Шегцпй88Іди ,  что  ейуішпел» 
даже  самому  мало-музыкальному  было  бы  не  невозможно  напѣвать  ме¬ 
лодіи  оперетты,  если  ему  это  вздумается.  Словомъ  Воку  хотѣлось  того, 
что  изображали  собою  первоначальные  французскіе  діалога  ѵь  музыкой 
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и  танцами,  а  Гиллеръ  ставилъ  своимъ  идеаломъ  французскую  коми¬ 
ческую  оперу  того  періода  процвѣтанія  ея,  который  наступилъ  уже 
послѣ  пораженія  понесеннаго  въ  Парижѣ  итальянской  оиерой-буффъ. 
Отдавая  должное  мнѣнію  Бока,  Гиллеръ  соглашался  съ  нимъ  въ  томъ, 
что  конечно  какая  нибудь  Лотхенъ  (въ  „ЬоЦсЬеп  аш  Но1е“)  не  мо- 
85в тъ  нѣть  обширную  арію  <1і  Ьгаѵига,  и  потому  въ  уста  этой  Лот¬ 
хенъ  онъ  влагалъ  такія  простыя  пѣсни  н  пѣсенки,  такія  ясныя  и 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  національныя  мелодіи,  что  потомъ  мелодіи  эти  были 
распѣваемы  чуть  не  въ  цѣлой  Германіи;  но  за  то  въ  свою  пользу 
омъ  отвоевывалъ  другихъ  дѣйствующихъ  лицъ,  утверждая  что  какъ 
Лотхенъ  нельзя  заставить  пѣть ,  арію  <М  Ъгстга ,  такъ  точно  шшр. 
Астольфа  или  короля  въ  той  же  опереттѣ,  нельзя  заставить  пѣть 
простыя  народныя  нѣсни,  подходящія  къ  типу  Лотхенъ.  Въ  результатѣ, 
являлось  нѣчто  среднее:  комическая  опера  стала  являть  собою  обра¬ 
щена  простыхъ,  національнаго  характера  мелодій,  расходившихся  быстро 
среди  нѣмцевъ,  мелодій  повеѣмѣстно  распѣваемыхъ,  а  рядомъ  съ  тѣмъ 
въ  ней  выработывалась  совершенно  серьезная  форма  солидной  аріи, 
иеямѣвшей  почти  ничего  общаго  съ  современной  ей  аріей  итальянскихъ 
оперъ,  но  нисколько  не  менѣе  послѣдней  представлявшей  собою  закон¬ 
ченныя,  серьезно-музыкальныя  формы. 

Пошла  въ  ходъ  оперетта  очень  быстро;  уже  въ  началѣ  семидеся¬ 
тыхъ  годовъ  напр.  Рашлеръ  жаловался  на  то,  что  новый  жанръ  пред¬ 
ставленій  гроввтъ  окончательно  подорвать  серьоаную  трагедію.  Въ  1767  г. 
Гнллеровскан  „Ызцагі  шиі  Багіоіейе"  была  поставлена  въ  Вѣнѣ  и  имѣла 
тамъ  огромный  успѣхъ.  Собственно  въ  Вѣнѣ  еще  прежде  была  сдѣ¬ 
лана  ионытка  постановки  комической  оперы;  въ  1751  г.  дана  была 
онеретта  Гайдна  „Бег  сгшшпе  ТеШ“;  но  оперетта  эта  чисто  сати¬ 
рическаго  характера  (осмѣивался  въ  ней  тогдашній  театральный  ди¬ 
ректоръ  Афлнджіо),  была  съ  нервыхъ  же  представленій  запрещена, 
такъ  что  появленіе  ея  на  сценѣ  было  чисто  исключительнымъ,  прехо¬ 
дящимъ,  не  имѣвшимъ  дальнѣйшихъ  послѣдствій,  фактомъ.  Что  ка¬ 
сается  Моцартовской  оперы  „Вазііеп  ішй  Ваэйенпе“,  то  она  въ  1768  г. 
была  извѣстна  лишь  въ  нѣкоторыхъ  частныхъ  кружкахъ.  Такимъ  обра¬ 
зомъ  честь  перваго  установленія  комической  оперы  въ  общій  строй 
явленій  Вѣнской  музыкальной  жизни,  какъ  новой  формы  музыкальнаго 
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искуства,  имѣющей  свое  законное  гаішь  <Шге ,  принадлежитъ  все  же 
Гиллеру  съ  его  „Іівиагі  иші  Багіо1еЙе“. 

.  Въ  1778  г.  Іосифъ  11  основалъ  въ  Вѣнѣ  уже,  какъ  постоянный 
институтъ,  театръ  нѣмецкой  комической  оперы,  при  чемъ  для  открытія 
дѣятельности  новаго  учрежденія  дана  была  комическая  опера  Умлауфа 
,,Біе  Вег§кпаррвп“ .  Затѣмъ  начались  въ  Вѣнѣ  постоянныя  исполненія 
комическихъ  оперъ  какъ  нѣмецкихъ  компоннстовъ,  такъ  и  переведен¬ 
ныхъ  съ  французскаго  и  итальянскаго;  Гретри  и  Моноиньи,  и  въ  осо¬ 
бенности  первый  пошли  въ  ходъ  наравнѣ  съ  нѣмецкими  авторами  ко¬ 
мическихъ  оперъ.  Въ  1780  г.  Глукъ  передѣлалъ  для  Вѣнскаго  театра 
овею  онеру  „РШ&гіте  ѵоп  Месса",  затѣмъ  постановлена  была  Салье- 
ривская  опера  „ВаисЬГап^кеЬгег,  а  въ  1782  г.  шла  Моцартовская 
опера  „Веітооі  ип<1  Соозіапге".  Въ  1786  г.  въ  первый  рааъ  высту¬ 
пилъ  па  поприще  компонированья  комическихъ  оперъ  для  Вѣнской 
сцепы  Карлъ  Диттероъ  фонъ-Диттерсдорфъ,  очень  скоро  сдѣлавшійся 
всеобщимъ  любимцемъ  нѣмецкой  публики.  Родился  Диттерсдорфъ  въ 
Вѣмѣ  въ  1739  г.  (умеръ  въ  1799  г.);  въ  годы  своей  юности  былъ 
извѣстенъ  какъ  хорошій  скрипачъ  и  авторъ  инструментальныхъ  ком¬ 
позицій  камернаго  жанра  и  композицій  церковнаго  характера,  ора¬ 
торій  и  пр.-  въ  сферахъ  композиціи  камерной  и  церковной  онъ  имѣлъ 
такихъ  сильныхъ  конкурентовъ  въ  Вѣнѣ,  что  карьера  его  проходила 
сравнительно  незамѣтно  до  тѣхъ  поръ,  пока  сразу  не  поднялась  она 
на  значительную  высоту  при  посредствѣ  начатаго  Диттерсдорфомъ  ком- 
нонироиаиья  комическихъ  оперъ — жанръ  въ  которомъ  онъ  стоялъ  чрез¬ 
вычайно  высоко,  и  во  всякомъ  случаѣ  выше  многихъ  изъ  своихъ  со¬ 
временниковъ,  считая  въ  томъ  числѣ  и  наиболѣе  выдающихся  комно- 
нистовъ.  Карьера  его  сдѣлана  была  главнымъ  образомъ  операми  „Бо- 
с4ог  шкі  АроЙівкег“,  „Шегопушиз  Кпіскег“  и  .,КоіЬкарреЬеп‘',  имѣв¬ 
шими  такой  успѣхъ,  что  каждая  изъ  нихъ,  а  въ  особенности  первая 
изъ  названныхъ,  въ  теченіи  десятковъ  лѣтъ  составляла  необходимое 
звено  въ  репертуарѣ  различныхъ  оперныхъ  театровъ  въ  Германіи. 
Образы  его  опереттъ  были  живыми  образами  ивъ  обыденной  жизни,  и 
волн  норою  имъ  не  доставало  вполнѣ  законченной  отдѣлки,  то  за  то 
съ  другой  стороны  они  всегда  являли  собою  задатки  необычайной  по¬ 
пулярности.  На  сколько  быстро  распространялась  извѣстность  имени 
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Двттерсдорфа  можетъ  дать  понятіе  напр.  слѣдующій  фактъ:  ,,Оос4»с 
ипё  АроОіекег“  въ  два  года  послѣ  постановки  оперы  въ  Вѣнѣ  оказа¬ 
лась  уже  не  только  популярной  въ  цѣлой  Германіи,  но  славилась  и 
внѣ  ея  предѣловъ;  такъ  въ  Лондонѣ  въ  1788 — г.  а  это  было  всего 
черезъ  два  года  послѣ  того  что  Диттерсдорфъ  выступилъ  на  арену 
опернаго  композиторства  (и  именно  съ  оперой  „Босіог  шмі  АроШекег") — 
она  шла  до  тридцати  разъ,  появляясь  въ  тоже  время  во  всевозмож¬ 
ныхъ  транскрипціяхъ  и  передѣлкахъ  для  фортепьяно  н  другихъ  ин¬ 
струментовъ.  Мелодіи  Диттерсдорфа  просты,  миловидны,  и  въ  тоже 
время  характерны;  живость  контрастовъ,  легкость  формъ  его  коми¬ 
ческой  оперы,  яркость  его  ансамблей  и  финаловъ  не  оставляли  желать 
ничего  лучшаго  для  времени  ихъ  появленія;  такъ  что  въ  сущности 
громадный  успѣхъ  Диттерсдорфа  какъ  компониста  есть  успѣхъ  вполнѣ 
законный,  вытекавшій  непосредственно  изъ  качества  самыхъ  его  про¬ 
изведеній.  Дѣло  нѣмецкой  комической  оперы,  имѣя  во  главѣ  такого 
бойца  какъ  Диттерсдорфъ,  не  только  смѣло  выдерживало  напоръ  италь¬ 
янскихъ  вліяній,  но  еще  и  способствовало  подрыву  кредита  италь¬ 
янской  оперы.  Со  времени  постановки  первой  оперетты  Гиллера  въ  1765  г. 
не  прошло  и  тридцати  лѣтъ,  а  уже  нѣмецкая  комическая  «пера  стояла 
на  столь  же  прочной  ногѣ  какъ  французская  оперетта,  пережившая 
считая  съ  періодомъ  комическихъ  діалоговъ  съ  музыкой  почти  цѣлое 
столѣтіе. 

Влѣдъ  за  Дитерсдорфомъ  начали  компонировать  комическія  нѣмец¬ 
кія  оперы  и  другіе  комионисты.  Іоганнъ  Шенкъ,  частію  современникъ 
Диттерсдорфа  (1755—1836  г.),  хорошо  образованный,  не  лишенный 
даровитости  музыкантъ,  посвятилъ  свою  дѣятельность  также  Вѣнскому 
театру  комической  оперы;  его  опера  ,,БогГЬагЬіегС(  долго  держалась  на 
сценѣ  въ  качествѣ  одной  изъ  очень  любимыхъ  публикой.  Дли  Вѣны 
же  работалъ  и  Венцель  Мюллеръ,  авторъ  многихъ  опереттъ,  нѣсколько 
вульгарнаго  жанра,  что  впрочемъ  не  мѣшало  его  произведеніямъ,  благо¬ 
даря  миловидности  ихъ  мотивовъ,  быть  весьма  популярными  въ  свое 
время.  Іозефъ  Вейгель,  ученикъ  Сальери,  компонировалъ  также  для  Вѣны 
какъ  и  Флоріанъ  Леопольдъ  Гассманъ,  богемскій  уроженецъ,  занимавшій 
въ  Вѣнѣ  должность  капельмейстера.  Гассманъ  былъ  однимъ  изъ  обра¬ 
зованнѣйшихъ  музыкантовъ  своего  времени,  и  компонировалъ  онъ  ве 
только  нѣмецкія  комическія  оперы,  но  и  итальянскія  оперы*буффъ; 
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въ  сущности  изъ  всѣхъ  названныхъ  компонистовъ  для  нѣмецкой  опе¬ 
ри  Гассманъ  сдѣлалъ  менѣе  другихъ;  хотя  его  оперы  ,^)іе  іип§е 
Огайо44  и  , ,Віе  ЬіеЬе  іідіег  Лег  Напйѵегкегп4  4  славились  въ  цѣлой  Гер¬ 
маніи,  все  ню  главнымъ  образомъ  композиторская  дѣятельность  Гассма- 
иа  была  посвящена  италышекой  оперѣ,  такъ  какъ  онъ  писалъ  не 
только  для  Вѣны,  во  и  для  нѣкоторыхъ  итальянскихъ  оперныхъ  сценъ. 

Въ  Берлинѣ  еще  во  время  существованія  Гамбургской  оперы  были 
дѣлаемы  оныты  исполненія  оперъ  Гамбурскихъ  компонистовъ  и  именно 
оперъ  болѣе  или  менѣе  комическаго  содержанія;  такъ  въ  началѣ  вто¬ 
рой  четверти  ХѴІЦ-го  вѣка  успѣшно  шла  тамъ  онера  Тѳлемаива  „Біе 
ѵегкеЫе  \Ѵе1Г4,  затѣмъ  не  меньшимъ  успѣхомъ  пользовалось  и  другое 
произведеніе  того  же  компониста  ,,Бег  баіап  ін  ёег  кМе“.  Но  всѣ 
эти  оныты  оставались  единичными  фактами,  проходившими  безъ  ма¬ 
лѣйшихъ  послѣдствій  для  общаго  положенія  опернаго  дѣла  въ  Берлинѣ. 
Позднѣе,  въ  1743  г.  переведена  была  тажѳ  англійская  оперетта,  съ 
которой  началось  дѣло  въ  Лейпцигѣ,  но  успѣха  она  не  имѣла  совер- 
шеше  и  до  шестидесятыхъ  годовъ  не  было  и  помина  о  національной 
оперѣ  комическаго  жанра.  Въ  1767  г.  адвокатъ  Краузе,  хорошій  зна¬ 
токъ  музыки,  перевелъ  оперетту  Николаи  ,, Весельчакъ  учитель44,  ко¬ 
торая  и  была  дана  подъ  именемъ  ,,І)ег  Іішіще  всішішѳшіег44;  успѣхъ 
предпріятія  былъ  довольно  значителенъ,  но  все  же  до  появленія  на 
сценѣ  произведеній  Гиллера,  успѣхъ  этотъ  не  вполнѣ  обѣщалъ  возмож¬ 
ность  прочнаго  установленія  на  Берлинской  почвѣ  дѣла  нѣмецкой  ко¬ 
мической  оперы.  Но  съ  1771  г.  начались  исполненія  композицій  Гил¬ 
лера  и  успѣхъ  нѣмецкой  комической  оперт  въ  Берлинѣ  былъ  упро¬ 
ченъ.  За  произведеніями  Гиллера  послѣдовали  оперетты  Вольфа,  Гас- 
смана,  Рейхардга,  Диттерсдорфа  и  переводныя  комическія  оперы  Грет- 
ри,  Монсиньи,  Дуни  и  Паэзіелло.  Въ  Мюнхенѣ  по  части  компониро- 
ваиья  опереттъ  видную  роль  игралъ  тамошній  капельмейстеръ  Петеръ 
фонъ  Винтеръ,  талантъ  довольно  многосторонній.  Винтеръ  комшширо- 
валъ  дан  сцены  (серьезныя  оперы  и  онеры  комическія)  и  для  церкви; 
по  солидности  отдѣлки,  по  простотѣ  и  законченности,  по  достоинст¬ 
вамъ  музыкальной  фактуры,  произведенія,  его  дѣлали  его  компоннсѵоімъ 
весьма  виднымъ  въ  дѣлѣ  развитія  иснуства  его  временя.  Въ  Мангей¬ 
мѣ  Игнацъ  Гольцбауѳръ,  уже  старикомъ  начавшій  компонировать  нѣ¬ 
мецкія  комическія  оперы,  сдѣлалъ  также  не  мало  для  общаго  дѣла 
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процвѣтанія  этой  формы  нѣмецкаго  искуства;  опера  его  „Ѳііпіег  ѵоп 
8сітаггепЬег§44,  о  которой  даже  Моцартъ  отзывался  съ  восторгомъ, 
пользовалась  большимъ  успѣхомъ.  Антонъ  Швейцеръ  (1737 — 1787  г.), 
Іоганнъ  Цумштейгъ  (1760—1802  г.),  Фридрихъ  Рейхардъ  (1752  — 
1814  г.),  Генрихъ  Гиммель  (1765 — 1814  г.)  и  другіе  компояисты 
Германіи  также  охотно  кулътировали  жанръ  комической  оперы. 

Заканчивая  эту  главу  необходимо  сдѣлать  небольшую  оговорку  въ 
интересахъ  вѣрнаго  пониманія  слова  стоящаго  въ  заголовкѣ  ея  и  много 
разъ  попадавшагося  читателю  на  страницахъ  очерка  развитія  комиче¬ 
ской  оперы.  Слово  это — оперетта.  Въ  наше  время  понятіе  объ  опереттѣ 
установилось  совершенно  иное,  чѣмъ  какимъ  оно  было  въ  то  время, 
о  которомъ  шла  рѣчь.  Оперетта — будь  то  французская,  нѣмецкая  иля 
итальянская — отнюдь  не  являла  собой  образъ  буффонады,  иногда  высоко¬ 
талантливой,  но  всегда  вздорной,  образчикъ  которой  мы  имѣемъ  наир, 
въ  любой  изъ  наиболѣе  прославившихся  въ  наше  время  опереттъ  Офен- 
баха;  и  по  этому  слово  оперетта  въ  данномъ  случаѣ  надлежитъ 
понимать,  перенося  свое  пониманіе  на  почву  ХѴІІІ-го  вѣка.  „Оперет- 
та“ — уменьшительное  отъ  ,, опера  4.  Оперетта  (опера-буффъ  у  итальян¬ 
цевъ)  есть  опера  комическаго  жанра,  по  размѣрамъ  обыкновенно  мень¬ 
шая  чѣмъ  такъ  называемая  серьезная  опера,  не  простирающаяся  за 
предѣлы  трехъ  актовъ,  но  при  этомъ  имѣющая  значеніе  композиціи 
столь  же  серьезно-музыкальной  какъ  и  опера  серьезная.  Компониро- 
ванью  оперетты  отдавали  свою  дѣятельность  лучшіе  люди  своего  вре¬ 
мени,  которые  и  относились  къ  этой  формѣ,  какъ  къ  Формѣ  чистаго 
искуства,  столь  же  высоко  стоявшей  на  ихъ  взглядъ  какъ  и  форма 
серьезной  оперы:  Тогда  не  былъ  еще  возможенъ  тотъ  типъ  бульвар¬ 
ной  оперетты,  который  Европа  имѣла  въ  половинѣ  ХІХ-го  столѣтія, 
благодаря  дѣятельности  даровитаго,  но  овоебразно  относившагося  къ  дѣлу 
искуства,  компониста,  Оффенбаха.  Тогдашняя  оперетта  была  ни  болѣе 
не  менѣе  какъ  комическою  оперой,  той  комической  оперой,  которую 
мы  привыкли  признавать  я  которой  мы  наслаждаемся  и  въ  наше 
время,  слушая  Россинивснаго  ,, Цирюльника44,  и  Оберовскаго  „Фра- 
дьяволо. 
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Пѣвцы  и  школы  пѣнія  въ  Италіи. — Обученіе  пѣвцовъ  Папской  капеллы 
при  Маццоки  и  результаты  этого  обученія. — Каччини  и  другіе  учите¬ 
ля. — Школа  Пистокки  и  Бѳрнакки  въ  Болоньѣ.  —Пѣвцы  и  пѣвицы  Лон¬ 
донской  оперы  временъ  Генделя. — Періодъ  крайняго  развитія  вокаль¬ 
ной  виртуозности. — Общественное  положеніе  пѣвцовъ  итальянцевъ. — 
Пара  заключительныхъ  словъ  по  поводу  обычая  учиться  пѣть  въ 

Италіи. 


То  вліяніе,  какое  чревъ  посредство  итальянской  оперы  киѣла  Италія  на 
развитіе  музыкальнаго  искуства  въ  Европѣ,  тотъ  наплывъ  итальянома¬ 
ніи,  который  имѣлъ  мѣсто  и  во  Франціи,  і  въ  Англіи,  и  въ  Герма¬ 
ніи,  и  въ  Россіи  (въ  послѣдней— уже  на  нашихъ  главахъ)  объясняются 
въ  значительной  степени  присутствіемъ  невообразимо  огромнаго  ко¬ 
личества  пѣвцовъ,  выставленныхъ  Италіей  для  различныхъ  государствъ. 
Не  ори  компонисты  итальянцы,  но  и  итальянцы  пѣвцы  были  колони¬ 
заторами  опернаго  дѣла  въ  отдаленнѣйшихъ  отъ  ихъ  отечества  музы¬ 
кальныхъ  центрахъ;  этимъ  пѣвцамъ  оъ  ихъ  высокимъ  виртуознымъ 
-искуствомъ  обязана  и  самая  итальянская  онера  своимъ  всесвѣтнымъ 
процвѣтаніемъ.  Необходимо  поэтому  послѣ  нѣсколькихъ  главъ,  посвя¬ 
щенныхъ  очерку  развитія  опернаго  дѣла,  посвятить  одну  главу  очерку 
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того,  чѣмъ  были  итальянскіе  пѣвцы  и  школы  пѣнія  ко  2-ой  половинѣ 
ХѴІІІ-го  вѣка,  т.  е.  къ  тому  періоду  развитія  музыкальнаго  искуства, 
который  составляетъ  моментъ  высочайшаго  блеска  въ  положеніи  дѣлъ 
Итальянской  оперы.  Искуство  пѣнія  не  стояло  ни  въ  какой  странѣ, 
ни  у  какого  народа  на  такой  высотѣ,  какъ  у  итальянцевъ;  нигдѣ  по¬ 
добно  Италіи  шкоды  пѣнія  не  представляли  собою  такихъ  закончен¬ 
ныхъ,  совершенныхъ  учрежденій,  дѣятельность  которыхъ  дѣйствительно 
способна  была  подвигать  дѣло  впередъ.  Во  всемъ,  что  касается  пѣнія— 
въ  дѣлѣ  постановки  голоса,  въ  дѣлѣ  развитія  виртуозной  техники, 
наконецъ  въ  дѣлѣ  развитія  мастерской  музыкальной  декламаціи — Италь¬ 
янскіе  учителя  были  мастерами  какъ  никто.  Замѣчательно  при  томъ, 
чти  въ  своихъ  яедагогмчесмхъ  принтахъ  мтжіьямкіе  учвдгел»  оянвдь 
не  слѣдовали  за  модой  (мода  напротивъ  того  создавалось  сообразно 
постепенному  развитію  педагогически-вокальныхъ  принциповъ),  а  шли 
тѣмъ  путемъ,  швямгь  велитъ  идти  природа,  которому  іфедшсываютъ 
слѣдовать  естественные  законы  устройства  самаго  аппарата  пѣнія, 
человѣческаго  горла.  При  всей  своей  способности  раэвить  технику  уча¬ 
щагося  итальянцы  учителя  ни  капли  не  насиловали  его  природныхъ  средствъ. 
При  этомъ  развитіе  иокуства  пѣнія  всегда  шло  въ  Италіи  рука  объ  руку 
съ  развитіемъ  вокальной  композиціи.  Еще  въ  давнія  времена  суще¬ 
ствованія  церковнаго  пѣнія  итальянскіе  пѣвцы  капеллъ  были  въ  тоже 
время  и  компонистами;  держалось  это  явленіе  очень  долго.  Ивъ ХУП-смъ 
и  въ  ХУШ-омъ  вѣкѣ  компонисты  какъ  Каччини,  У  го  лини,  Маццоки, 
Бариссими,  Страделла,  Скарлатти,  Порпора,  Гассе,  Граунъ  и  др.  были 
обязательно  или  пѣвцами,  или  учителями  пѣнія,  или  и  тѣмъ  и  дру¬ 
гимъ  вмѣстѣ,  Ошъ  изъ  выдающихся  воидонистовъ,  о  которомъ  была 
рѣчь  выше,  Агосхиво  Стеффани,  быть  въ  тоже  время  и  зажѣчатель- 
'  нымъ  пѣвцомъ;  знаменитый  пѣвецъ  Джіовавеи  Барбіери  былъ  въ  тоже 
время  и  выдающимся  компониотомъ. 

,  Какими  заботами,  какими  стремленіями  сдѣлать  изъ  нѣмца  И > дѣй¬ 
ствительнаго  виртуоза,  и  музыканта  было  обртрлевр  дѣло  обученія 
пѣиіщ  въ  лучшихъ  итальянскихъ  школъ,  можно  судить  потому,  какъ 
ШЛЯ;  работы  нщір,  въ  школѣ  Пацской  капеллы.  Въ  то  время*  когда 
щщ  Дамѣ  Урбрнѣ  ѴПІ  директоромъ  капеллы  былъ  Виргяліо  Маццоки, 
кацелда  стояла  въ  положеніи  столь  блестящемъ,  что  пѣвецъ  капеллы 
Бовтомпи,  сдѣлавшійся  затѣмъ  однимъ  изъ  видныхъ  компонистовъ  ж 
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капельмейстеровъ ,  вовсе  не  представлялъ  собою  какого  яибудь  особен¬ 
наго  кевлючевія.  Вотъ  иапр.  чѣмъ  я  какъ  снимались  ученики  Мац- 
цони  въ  шеолѣ  Папской  каяеллы:  каждодневно  въ  иродолженіи  часа 
времени  учащіеся  должны  были  упражняться  въ  исполненіи  трудныхъ 
пассажей— пѣлись  или  просто  подходящіе  сольфеджи,  или  отрывки  изъ 
юшпѳящій,  представляющихъ  техническія  трудности,  способный  развить 
въ  поющемъ  голосовую  гибкость;  затѣмъ  часъ  времени  отводился  упраж¬ 
неніямъ  спеціально  въ  тролляхъ,  групеттахъ  и  вообще  кратвіхъ  коло¬ 
ратурныхъ  фигурахъ:,  третій  часъ  необходимо  было  пѣть  медленныя 
еолнфндяи  или  омять  отрывки  изъ  комповіщій  медленнаго  движенія, 
чтобъ  пріучить  моющаго  въ  мѣрной,  устойчивой  интонаціи,  чтобъ  при¬ 
дать  ото  голосу  совершенное  отсутствіе  вибраціи,  которая,  скапать 
■«пли,  въ  то  время  считалась  непозволительнымъ  недостаткомъ  пѣнія. 
Всѣ  ѳти  уіражиенія  учениковъ  происходили  въ  присутствіи  учителя 
и  непремѣнно  передъ  зеркаломъ,  ря  того  чтобъ  еамъ  поющій  могъ 
видѣть  иолеюснів  своего  рта,  и  йогъ  бы  слѣдить  за  тѣмъ,  что  онъ  не 
дѣлаетъ  грммасъ  физіономіей,  не  придаетъ  губамъ  или  языку  ложнаго 
■вложенія;  слѣдить  8а  всѣмъ  отнмъ  считалось  необходимостью.  Послѣ 
практическихъ  работъ  яастуиалъ  продолжительный  отдыхъ  такого  рода: 
два  часа,  учащіеся  упражнялись  въ  чтеніи  нотъ  (при  чемъ  учитель 
объяснялъ  имъ  нюансы  иѣнія,  извѣстные  нолорнты  какъ  въ  пѣніи  зоіо 
такъ  и  въ  хоровомъ  пѣніи)  и  въ  литературѣ,  какъ  въ  томъ  что  исклю¬ 
чительно  можетъ  развить  въ  музыкантѣ  чувство  изящнаго,  вкусъ, 
воображеніе  и  сдѣлать  его  ие  ученикомъ  музыки,  а  дѣйствительнымъ 
худѳяшмвмгь.  Всѣ  эти  замятія,  были  дообѣденными  работами.  Послѣ 
обѣда  иол  часа  времени  отводилось  на  элементарную  теорію,  т.  е.  на 
теорію  въ  ей  обще-музыкальномъ  смыслѣ  и  значеніи,  затѣмъ  полчаса 
на  контрапунктъ,  часъ  на  упражненіе  въ  комюзнців,  и  послѣ  того 
всякій  моющій  долженъ  былъ  упражняться  въ  фортельянной  игрѣ,  и 
»  приготовленіи  композиторской  задачи  къ  слѣдующему  дню  т.  е. 
обязанъ  былъ  писать  псалмъ,  мотеттъ  или  что  ему  било  желательно. 
Остававшееся  немногое  свободное  время  употреблялось  также  не  безъ 
мольвы:  ученики  или  шли  пѣть  въ  какую  нибудь  церковь,  или  просто 
шля  въ  церковь  слушать  композиціи  лучшихъ  комшшистовъ. современ¬ 
ныхъ  и  прежнихъ,  при  чемъ  иногда  дѣлалоеь  и  то  и  другое  подъ  ру¬ 
ководствомъ  учителя  или  они  отправлялись  пѣть  у  воротъ  іа  Мѳпіе- 
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Мала  гдѣ  эхо  чрезвычайно  сильно  и  ріеко  повторяло  всякій  пить; 
дѣлалась  это  съ  той  цѣлью,  чтобъ  поющій  въ  эхо  ногъ  улавливать 
свои  собственныя  ошибки.  Воротившись  вечеромъ  домой  всякій  обязанъ 
былъ  изложить  письменно  все  пережитое  имъ  за  ныиѣишй  день,  раз¬ 
сказать  о  своихъ  встрѣчахъ,  своихъ  впечатлѣніяхъ  и  пр.  словомъ  долженъ 
былъ  напрактиковаться  еще  нѣсколько  въ  литературѣ.  Такъ  учились 
дѣлу  въ  Римской  капеллѣ  я  такимъ  путемъ  добивались  люди  тѣхъ 
огромныхъ  дѣйствительно  результатовъ,  ваше  получались  въ  концѣ 
концовъ  отъ  этого  обученія.  Пѣвцы  выходили  мало  того  іѣвц&ми  вир¬ 
туозами,  они  выходили  оттуда  художниками  перваго  ранга,  музыиаи- 
тами  насквозь  и  кромѣ  того  еще  людьми  егь  хорошимъ  общиъ  обра¬ 
зованіемъ.  Факты  нашего  времени,  факты  что  напр.  пѣвецъ-энамеві- 
тостъ  не  умѣетъ  написать  подъ  рядъ  восьми  правильныхъ  тактовъ 
ЮМП08ИЦІИ,  или  что  онъ  дальше  чисто- нѣкія  рѣшительно  же  входилъ 
въ  область  музыки  и  что  онъ  отъ  роду  не  прочиталъ  и  десяти  кни¬ 
женъ  чего  бы  то  ни  было,  что  могло  бы  дать  ему  общечеловѣческое 
образованіе,  подобвые  факты  въ  то  время  были  немыслимы.  Нечего  я 
говорить  о  томъ,  въ  какой  мѣрѣ  немыслимъ  былъ  тогда  фактъ  довольно 
заурядный  въ  наше  время,  чтобъ  пѣвецъ-педагогъ  неумѣ  ль  сыграть 
пяти  нотъ  на  фортепьяно  и  не  звалъ  совершенно  даже  азбуки  теоріи 
музыки.  И  какую  виртуозную  технику  создавали  учителя  того  време¬ 
ни  пѣвцамъ!  Чтобъ  дать  объ  этомъ  понятіе  достаточно  указать  хеш 
бы  на  Балтазара  Ферри  изъ  Перуджіи  (1610  — 1680  г.)  объ  кото¬ 
ромъ  есть  указанія,  что  онъ  могъ  дѣлать  голосомъ  трешь  въ  предѣ¬ 
лахъ  двухъ  октавъ  въ  хроматическомъ. порядкѣ  еъ  такой  иоравитѳль- 
ной  вѣрностью  интонацій  и  съ  такой  чистотой,  что  можно  было  йо¬ 
ду  мать,  что  это  дѣлается  не  голосомъ,  а  какимъ  нибудь  прелестнымъ 
инструментомъ.  При  этомъ  извѣстно  также  и  то,  что  виртуозная  сто¬ 
рона  была  у  Ферри  ие  главной  сутью  дѣла,  а  что  онъ  напротивъ  того 
славился  какъ  пѣвецъ,  поющій  съ  замѣчательнымъ  драматическимъ 
смысломъ  м  выраженіемъ. 

Римъ  же  можно  считать  и  исходнымъ  пунктомъ  истиннаго,  благород¬ 
наго  камернаго  пѣнія,  которое  положимъ  досткгло  не  въ  Римѣ  апогеи 
своего  развитія,  а  главнымъ  образомъ  въ  Болоньѣ,  въ  помѣ  Пиотош 
и  Бернакки,  по  настоящимъ  родоначальникомъ  котораго  былъ  все  же 
ни  кто  другой  какъ  Бариссими.  Драматическое  пѣніе,  пѣніе  главнымъ 
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образомъ  оперное,  имѣло  хорошаго  представителя  во  Флореціи  въ  ли¬ 
цѣ  Джуліо  Каччияи  который  также  былъ  родомъ  изъ  Рима  и  въ  Римѣ 
же  получилъ  и  свое  первоначальное  музыкальное  образованіе.  По  сло¬ 
вамъ  Деллй-Валя  именно  Ваччиня  Италія  обязана  была  превосходнѣй¬ 
шимъ  методомъ  опернаго  драматическаго  пѣнія.  Въ  предисловіи  въ  сво¬ 
имъ  «Ниоѵе  МиЗісЬе»  Ваччини  разсуждаетъ  довольно  подробно  объ  пѣ¬ 
ніи  вообще,  об і  истинности  интонаціи,  объ  выраженіи  и  вкусѣ  въ  пѣ¬ 
ніи,  объ  томъ  что  можетъ  дать  поющему  дѣйствительные  колорита  въ 
его  пѣніи,  и  наконецъ  объ  тролли  и  группетахъ,  какъ  о  первыхъ  и 
необходимыхъ  основаніяхъ  къ  дальнѣйшему,  болѣе  широкому  развитію 
технической,  чисто-виртуозной  стороны  пѣнія.  При  атомъ  онъ  поясня¬ 
етъ,  что  венадо,  не  смотря  на  всю  необходимость  и  важность  для 
пѣвца  развитія  чисто-виртуозной  стороны  дѣла,  считать  ее  за  главное 
основаніе  всего;  онъ  совѣтуетъ  поющему  не,  часто  употреблять  въ 
дѣло  свою  технику  въ  партіяхъ  страстныхъ,  драматическихъ;  только 
тамъ,  говорить  онъ,  гдѣ  партія  страдаетъ  по  чаети  музыкально-драма¬ 
тическаго  содержанія  можно  допускать  всѣ  эти  ласкающіе  ухо,  но  чис¬ 
то  внѣшніе,  безсодержательные  ѲФФекта. 

Дальнѣйшимъ  развитіемъ  своимъ  искусство  опернаго  пѣнія  обя¬ 
зано  школѣ  А.  Скарлатти  и  Неона литанцамъ;  оттуда  выходили  пѣвцы  и 
пѣвицы  перваго  ранга  какъ  напр.  Сенезино,  Карестини,  Куццони,  Стради, 
и  др.  Оба  рода  пѣнія — оперное  и  камерное — отчасти  сливались  въ  такихъ 
мастерахъ  въ  одно  художественное  цѣлое;  ихъ  высокое  музыкальное 
образованіе,  ихъ  способность  истиннаго  пониманія  требованій  искус¬ 
ства— -будь  то  пѣніе  оперное  или  камерное— были  соернены  съ  огром¬ 
ной  виртуозной  техникой. 

Очень  интересный'  историческій  памятникъ  со  свѣденіями  о  пѣвцахъ 
того  времени  представляетъ  сочиненіе  знаменитаго  сопраниста  и  учителя 
Пьетро  Франческо'  Този  (род.  въ  1650  г.),  уроженца  Болоньи,  прожив¬ 
шаго  большую  часть  своей  блестящей  карьеры  въ  Лондонѣ,  гдѣ  еще 
въ  1727  г.  засталъ  его  Кванцъ.  Сочиненіе  это  называется  ,,Оріпіопі  <1ѳ 
сапіогі  апйсЬі  е  то<іепіі;“  издано  оно  въ  Болоньѣ  въ  1723  г.,  за¬ 
тѣмъ  Агриколой  переведено  на  нѣмецкій  языкъ  и  вслѣдь  затѣмъ  пере¬ 
ведено  и  издано  на  языкахъ  англійскомъ  и  французскомъ.  ‘  Позднѣе 
Този  пѣвецъ  и  учитель  пѣнія  Джіамбатиста  Манчини  далъ  также  очень 
интересныя  указанія  относительно  знаменитѣйшихъ  пѣвцовъ  его  вре- 
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меня  въ  сочиненіи  своемъ  ,, Решен  е  гШешопе  ргаіісЬе  зорга  іісапіо 
П§игаіо.“  Далѣе  упомянутый  уже  выше  флейтистъ  Квадцъ  въ  сво¬ 
ей  автобіографіи  даетъ  также  не  мало  указаній,  какъ  человѣкъ  пере¬ 
слушавшій  на  своемъ  вѣку  многихъ  знаменитѣйшихъ  пѣвцовъ  своего 
времени.  Болѣе  видныя  школы  пѣнія  въ  Италіи  были  въ  то  время 
слѣдующія:  въ  Болоньѣ — школа  Листовки  и  Бернавки;  въ  Неаполѣ — 
школа  А.  Скарлатти  и  его  послѣдователей  Неаполитанцевъ;  въ  Римѣ 
учили  пѣнію  Амадори  и  Феди;  въ  Милашѣ — Франческо  Бривіо;  въ  Мо¬ 
денѣ  —  Франческо  Лели;  во  Флоренціи  —  Франческо  Реди;  въ  Генуѣ- 
Джіованни  Лайта.  Школа  Франческо  Антоніо  Листовки  въ  Болоньѣ 
была  собственно  одною  изъ  самыхъ  видныхъ,  если  не  самой  видной, 
воль  принять  въ  разсчетъ,  что  педагогическіе  принципы  Пистокки  на 
много  пережили  его  самого  и  отчасти  держатся  еще  и  до  нашего  вре¬ 
мени  въ  средѣ  лучшихъ  итальянскихъ  учителей.  Основана  этй  школа 
была  въ  1700  г.  Трудно  себѣ  представить  большую  послѣдователь¬ 
ность  до  мелочей,  систематичность  въ  дѣдѣ  обученія  пѣнію,  большую 
аккуратность,  отъ  которой  не  ускользало  ни  что,  чѣмъ  тѣ,  съ  которыми 
велъ  дѣло  преподаванія  Франческо  Пистѳкки.  Человѣкъ  замѣчательнаго 
музыкальнаго  образованія,  превосходный  капельмейстеръ,  вомлонистъ 
оперъ,  ораторій  и  камерныхъ  вещей,  онъ  въ  тоже  время  обладалъ  рѣд¬ 
кимъ  музыкальнымъ  вкусомъ  и  энергіей,  способной  возбудить  ученика, 
поднять  его  даже  помимо  его  воли  на  ту  высоту,  на  которой  онъ  самъ 
начиналъ  чувствовать  себя  будущимъ  художникомъ;  нри  этомъ  еще 
вдобавокъ  Пистокки  обладалъ  искуствомъ  примѣняться  къ  нравственной 
натурѣ  своего  ученика.  Въ  результатѣ — въ  педагогической  дѣятельности 
Пистокки  не  бывало  ошибокъ;  все  шло  точно  на  основаніи  какого  то 
закона,  безошибочно,  навѣрняка:  одинъ  выходилъ  изъ  школы  опер¬ 
нымъ  пѣвцомъ,  другой — концертнымъ,  третій — учителемъ  пѣніяит.д. 
Одинъ  изъ  учениковъ  его,  сдѣлавшійся  потомъ  его  сотрудникомъ  по 
занятіямъ  въ  школѣ,  Антоній  Бернакки,  былъ  почти  точнымъ  повто¬ 
реніемъ  своего  мастера  учителя.  Есть  указанія  на  то,  что  Бернакки 
былъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  превосходнымъ  пѣвцомъ,  не  смотря  на  то, 
что  голосъ  имѣлъ  онъ  отъ  природы  весьма  некрупный  ио  объему, 
такъ  что  очевидно  недостаточность  его  природныхъ  средствъ  восполня¬ 
лась  вокальнымъ  и  музыкальнымъ  образованіемъ  и  то,  чего  не  дик 
ему  природа,  блистательно  было  восполнено  тѣмъ,  что  дали  ему  огромныя 
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педагогическія  знанія  его  учителя.  Такого  рода  факты  тогда  были  воз¬ 
можны  н  пѣвцы  того  типа,  какой  являлъ  собою  напр.  Кальцоляри  въ 
его  лучшее  время,  были  тогда  не  исключеніемъ  и  не  рѣдкостью.  Пи- 
стокки  и  Вернакки  дали  музыкальному  міру  цѣлый  рядъ  превосход¬ 
ныхъ  пѣвцовъ,  изъ  которыхъ  многіе  обладали  міровой  извѣстностью 
какъ  напр.  Минелли,  Фабри,  Бартолино  изъ  Фаэнцы,  Пози  (ученики 
Пистокки)  или  какъ  Амодари,  Гвардуччи,  Раафъ,  для  котораго  Моцартъ 
писалъ  своего  ,,Идоменея“  (ученики  Бернакки). 

Лучшіе  оперные  нѣвцы  и  пѣвицы  были  разсѣяны  изъ  Италіи  по 
всему  свѣту*,  гдѣ  была  опера,  тамъ  были  и  итальяицы-пѣвцы,  такъ 
что  ужъ  въ  ѳтомъ  одномъ  лежало  не  мало  причинъ  того  явленія,  что 
къ  концу  половины  ХѴІП-го  вѣка  итальянская  опера  сдѣлалась  почти 
необходимой  принадлежностью  художественной  жизни  напр.  Англіи  и 
Германіи.  Бъ  Лондонѣ  во  времена  Генделя  пѣли  на  оперной  сценѣ  та¬ 
кіе  туш  итальянскаго  вокальнаго  искуства,  какъ  Франческо  Бер- 
иарди  и  Джіованни  Барестини,  про  котораго  говорили,  что  кто  не  слы¬ 
халъ  его,  тотъ  не  слыхалъ  истиннаго,  пѣнія;  тамъ  же  пѣла  Франческа 
Куццони,  некрасивая,  неграціозная,  съ  наружностью  почти  негодной 
дли  сцены,  но  передъ  иснуствоиъ  которой  преклонялся  весь  Лондонъ; 
соперницей  Куццони  была  Фаустина.  При  Генделѣ-же  пѣла  на  Лондон¬ 
ской  оперной  сценѣ  '  Анна  Марія  Стради,  бывшая  по  мнѣнію  Генделя 
одной  изъ  величайшихъ  пѣвицъ  своего  времени;  нѣсколько  позднѣе 
ея  пѣли  Франчезина  и  Фрази.  Между  германскими  знаменитостями 
того-же  приблизительно  времени  одно  изъ  видныхъ  мѣстъ  занимала 
жена  дрезденскаго  капельмейстера  Гассе,  урожденная  Бордоньи,  родомъ 
изъ  Венеціи.  Одинъ  изъ  учениковъ  Порпоры  именно  Карло  Броска, 
неаполитанецъ  родомъ,  прозванный  Фаринелли,  можетъ  быть  также 
ирнчиелеиь  къ  разряду  пѣвцовъ-виртуоэовъ  перваго  ранга;  о  немъ 
Кваицъ,  говоритъ,  что  нельзя  себѣ  почти  представить  того  впѣчатленія, 
которое  оставлялъ  въ  слушателяхъ  Фаринелли  своимъ  высокохудо¬ 
жественнымъ  пѣніемъ.  Имена  названныхъ  пѣвцовъ  и  пѣвицъ  есть  ко¬ 
нечно  самая  малая  доля  изъ  всего  того,  что  приводятъ  вообще  исто¬ 
рики,  говоря  объ  итальянцахъ  пѣвцахъ  конца  ХѴІІ-го  и  первой  половины 
ХТШ-го  вѣка;  Доммеръ  напр.  упоминаетъ  болѣе  чѣмъ  о  сорока  замѣча¬ 
тельныхъ  итальянскихъ  пѣвцахъ  и  пѣвицахъ,  въ  промежутокъ  вре¬ 
мени  между  концомъ  второй  половины  ХѴІІ-го  вѣка  и  концомъ  первой 
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половины  XVIII  го,  слѣдовательно  въ  періодъ  времени,  приблизительно 
продолжавшійся  пятьдесятъ  лѣтъ;  очень  немногіе  неитальянскія  имена 
пѣвцовъ,  попадающіеся  въ  атомъ  перечнѣ,  нисколько  собственно  не 
измѣняютъ  общаго  дѣла;  это— имена  людей,  которые,  не  бывъ  урож¬ 
денными  итальянцами,  учились  пѣть  ни  гдѣ  иначе,  какъ  въ  Италіи. 

Бъ  концу  первой  половины  ХѴШ-го  столѣтія  искуство  пѣнія  стоить 
уже  на  послѣдней  ступени  евоей  высоты.  Техника  какъ  чисто  вирту¬ 
озная  сторона  дѣла,  была  доведена  у  пѣвцовъ  до  размѣровъ  дѣйстви¬ 
тельно  колоссальныхъ;  цѣнилась  она  повсемѣстно  оперной  публикой 
чуть  ли  не  больше  всего  въ  артистѣ^  трудно  себѣ  представить,  до  ка¬ 
кого  почти  обожанія  доходили  напр.  англичане  по  отношеніи  въ  опер¬ 
нымъ  пѣвцамъ  и  пѣвицамъ  изъ  Италіи.  Счастливые  обладатели  хоро¬ 
шихъ  голосовъ,  имѣвшіе  еще  въ  добавокъ  возможность  чувствовать 
себя  въ  виртуозномъ  отношеніи  артистами  сполна,  разъѣзжали  по  цѣ¬ 
лой  Европѣ,  почти  буквально  осыпаемые  вездѣ  золотомъ.  Фарннелли 
напр.  жилъ  окруженный  такимъ  блескомъ  въ  Лондонѣ,  какъ  человѣкъ 
имѣющій  огромное  богатство.  Бафарелли  принадлежало  къ  концу  его 
пѣвческой  карьеры  чуть  не  цѣлое  герцогство,  купленное  на  деньги 
пріобрѣтенныя  пѣніемъ.  Джіованни  Батиста  Дани  еще  въ  половинѣ 
ХѴІІ-го  столѣтія,  говоря  о  пѣвцахъ  и  пѣвицахъ,  выразился  такъ:  «каж¬ 
дый  ивъ  нихъ  имѣетъ  столько  денегъ,  снольво  не  выпадетъ  на  долю 
десятерыхъ  канторовъ  и  капельмейстеровъ  вмѣстѣ  взятыхъ  и  во  вою 
ихъ  жизнь» .  Уже  въ  половинѣ  ХѴІІ-го  вѣка  это  было  правдою,  въ  даль¬ 
нѣйшій  же  періодъ  времени  дѣло  шло  постепеннымъ  сгеясѳщіо,  такъ 
что  въ  первой  половинѣ  ХѴШ-го  вѣка  знаменитые  оперные  пѣвцы  и 
пѣвицы  могли  считаться  одними  изъ  богатѣйшихъ  людей.  Но  ДЛИ  раз¬ 
витія  самаго  искуства  строго  говоря,  именно  эти  то  пѣвцы  и  пѣвицы 
и  не  принесли  особенной  пользы;  больше  всего  цѣнилась  макъ  уже 
замѣчено  выше  ихъ  техника,  чисто  виртуозная  сторона  дѣла;  понятно, 
что  поэтому  сами  пѣвцы  охотнѣе  пѣли  такія  вещи,  въ  которыхъ  можно 
было  показать  въ  самомъ  блестящемъ  видѣ  свою  виртуозпооть.  Въ 
результатѣ  вышло  неминуемо  то,  что  музыкальная  личность  компо¬ 
зитора  отодвигалась  въ  оперѣ  на  второй  плавъ,  ибо  все,  что  пѣлъ 
пѣвецъ,  было  явно  написано  ради  его  техники.  Дѣло  наконецъ  дошло 
до  того,  что  компонисту  предоставлялась  сполна  одна  только  средняя 
часть,  положимъ,  аріи,  отъ  первой  же  части  отъ  него  требовался  тольво 
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какъ  бы  внѣшній  образъ,  нонхуръ,  который  пѣвецъ  обыкновенно  ус¬ 
нащалъ  всевоиожнѣйшжми  колоратурами,  не  столь  обширными,  чтобъ 
убить  собой  впечатлѣніе  отъ  всего  дальнѣйшаго,  но  все  таки  доста¬ 
точно  блѳотшщми,  чтобъ  приготовить  публику  въ  финальнымъ  аффек¬ 
тамъ.  Баоаро,  составившее  завершеніе  аріи,  опять  таки  представляло 
рядъ  иассапей,  украшеній,  колоратуръ,  которыми  пѣвецъ  снабжалъ 
композицію  въ  большинствѣ  случаевъ  самъ;  колоратуры  ати  были 
уже  обыкновенно  устраиваемы  что  называется  во  вею;  въ  нихъ  имѣ¬ 
лось  обыкновенно  рѣшительно  все,  что  только  могло  поразить  слуша¬ 
теля  виртуозной  смѣлостью:  и  безконечные  цѣди  треллей  въ  хрома¬ 
тическомъ  порядкѣ,  и  скачки  чревъ  широиіе  интервал ды,  и  всіиаго  рода 
гаммы  и  пассажи,  словомъ  рѣшительно  все^ромѣ,  если  хотите,  самой 
мелодіи,  которая  невольно  исчезала  за  всѣмъ  тѣмъ,  что  на  нее  нани¬ 
зывалось. 

Общественное  положеніе  пѣвцовъ  также  представляло  собой  нѣчто 
особенное.  Въ  то  время  какъ  актеры  и  актрисы  до  извѣстной  степени 
третировались  людьми  высшаго  полета  какъ  личности  не  заслужи¬ 
вающія  особеннаго  уваженія  за  ихъ  родъ  занятій,  пѣвцы  и  пѣвицы — 
эти  другіе  служители  сцены — пользовались  всеобщимъ  уваженіемъ. 

Въ  салонахъ  пѣвцовъ  и  пѣвицъ  появлялся  самый  цвѣтъ  аристокра¬ 
тіи — фантъ  рѣшительно  почти  невозможный  въ  жизни  актера,  или  акт¬ 
рисы;  иа  вечера,  которые  устроивали  у  себя  разные  Бернарди,  Фари- 
нелли  и  пр.  въ  Лондонѣ,  съѣзжались  къ  нимъ  представители  англій¬ 
ской  знати,  и  съѣзжались,  считая  за  честь  для  себя  быть  у  нихъ  въ 
гостяхъ.  Дѣло  даже  дошло  до  того,  что  уваженіе,  съ  которымъ  отно¬ 
сились  въ  пѣвцамъ,  было  перенесено  и  на  самую  оперу.  При  дворахъ 
различныхъ  царственныхъ  особъ  не  считалось  хотя  бы  сколько  вы¬ 
будь  неприличнымъ  и  не  подходящимъ  въ  званію  принцевъ,  герцо¬ 
говъ,  фрейлинъ  и  всякой  .придворной  знати  собираться,  устроивать 
сцены,  пѣть  на  ней  какія  то  подобія  оперъ,  танцовать  и  пр.  тогда 
какъ  рѣшительно  нельзя  себѣ  было  даже  представить,  чтобъ  кто  ни- 
будь  изъ  тѣхъ  же  людей  рѣшился  сдѣлаться  хотя  на  минуту  актеромъ. 

Таково  было  положеніе  дѣла  пѣнія  во  второй  половинѣ  XVIII- го  вѣка, 
и  всѣмъ  этимъ  своииъ  колоссальнымъ  успѣхомъ  вокальное  исвуство 
обязано  итальянскимъ  школамъ  и  итальянскимъ  учителямъ.  Такъ  что  въ 
сущности  фактъ,  что  въ  наше  время,  когда  дѣло  итальянской  оперы  и 
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итальянскаго  пѣнія  стоитъ  далеко  не  такъ  высоко  какъ  во  время  ото, 
и  когда  напротивъ  того  именно  не  въ  Италіи,  а  иапр.  въ  Парный 
создавались  цѣлыя  поколѣнія  мастеровъ  пѣвцовъ-  какъ  Форъ,  Роже, 
Ноденъ,  Девойодъ  и  др.  все  таки  люди  стремятся  въ  Италію  оъ  цѣ¬ 
лію  обучаться  пѣнію,  фактъ  атотъ  имѣетъ  въ  основаніи  прошлое 
Италіи:  не  вымерло  еще  общее  для  цѣлой  Европы  убѣжденіе  относи¬ 
тельно  возможности  выучиться  пѣть  не  иначе  какъ  въ  Италіи,  убѣж¬ 
деніе  далеко  не  вполнѣ  основательное  въ  паве  время,  но  бывшее 
вполнѣ  основательнымъ  въ  ХѴІИ-мъ  вѣкѣ  и  даже  и  въ  первой  чет¬ 
верти  нынѣшняго  столѣтія,  когда  дѣйствительно  имѣлось  не  мало  по¬ 
водовъ  къ  подобному  убѣжденію  м  когда  дѣйствительно  именно  Италія 
была  страной  истинно-вокальнаго  дѣла. 
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КОНЦА  ХѴІІ-ГО  ВЪ  КА  И  ОТЧАСТИ 
ПОСЛѢДУЮЩАГО  ПЕРІОДА. 

Обідій  взглядъ  на  дѣло  инструментальной  музыки  прошлыхъ  столѣ¬ 
тій.- — Скрипичная  игра  въ  Италіи  и  Франціи.— Итальянскіе  скрипачи.— 
Нѣмецкія  виртурэы-— Органисты  и  фортепьянисты.— Формы  фортепьян¬ 
ныхъ  композицій. — Теоретики-представители  музыкальной  науки. 


•  Еще  въ  ХТІІ-мъ  вѣвѣ  сложилось  до  иэвѣотаой  степени  понятіе  о 
симфоническомъ  стилѣ.  По  крайней  мѣрѣ  Матесеонъ  въ  началѣ  ХѴПІ-го 
столѣтія  говоритъ  утке  какъ  объ  установившихся  формахъ  композицій  о 
зЫІе  вітркбпіасо ,  о  многоголосныхъ,  довольно  сильно  инетрумѳитован- 
иыхъ  оркестровыхъ  сочиненіяхъ  въ  нѣсколькихъ  частяхъ;  онъ  называетъ 
при  этомъ  Сопсегіі  §гоззі,  8ітрЬопіе  іп  зресіе,  оитегіогѳа,  большія  со¬ 
наты  исшиты.  Съ  развитіемъ  внѣшней  стороны  инструментальной  му¬ 
зыки,  съ  уеовершенсТваніемъ  еамыхъ  инетрумеитовъ,  понятно,  что  и 
внутренняя  сторона  дѣла — инструментальная  композиція— шла  впередъ; 
средства  все  увеличивались  и  совершенствовались,  оркестрѣ  дѣлался 
все  богаче  и  многообразнѣе  содержаніемъ— многообразнѣе  и  богаче  дѣ~ 
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лалась  и  оркестровая  композиція.  По  началу  къ  главному  злементу 
оркестра,  струннымъ  инструментамъ,  присоединились  четыре  типа  ду¬ 
ховыхъ:  флейты,  фаготы,  трубы  и  тромбоны;  затѣмъ  вошли  въ  по¬ 
ложительное  употребленіе  гобои  и  волторны;  далѣе  присоединились  клар¬ 
неты.  Все  вто  развитіе  совершалось  конечно  въ  области  музыки  свѣт¬ 
ской,  церковная  же  композиція  въ  инструментальномъ  отношеніи  шла 
медленными  шагами  по  пути  совершенствованія.  Съ  половины  ХѴП-го 
вѣка  слагается  мало  по  малу  зоіо-концертная  игра  и  концертныя  фор¬ 
мы  инструментальной  композиціи.  Въ  области  скрипичной  игры  дѣло 
вели  впередъ  итальянцы,  выставимте  на  атомъ  поприщѣ  цѣлый  рядъ 
выдающихся  именъ;  фортепьянная  игра  своимъ  развитіемъ  за  этотъ 
періодъ  обязана  вл явнымъ  образомъ  фрявдуваиъ;  игра  на  ѳрсанѣ  въ 
ХУП-мъ  столѣтіи  процвѣтавшая  главнымъ  образомъ  въ  Італіи,  въ 
ХУПІ-мъ  вѣкѣ  именно  въ  Германіи  начинаетъ  идти  быстрыми  шагами 
въ  своемъ  развитіи  м  достигаетъ  своей  вершины  въ  Бахѣ  и  ПидѳлЬ. 
Скрипичная  игра,  правда,  была  также  дѣломъ  довольно  распространен¬ 
нымъ  и  любимымъ  во  Франціи,  что  особенно  замѣтнымъ  дѣлается  со 
времени  царствованія  Людовика  XIV,  іо  истиннымъ  отечествомъ  своимъ 
имѣла  она  все-таки  Италію;  такъ  что  не  одними  пѣвцами,  но  и  вир- 
туозами-сврипачами  Италія  была  весьма  богата.  Аббатъ  Рагеиѳ  въ  со¬ 
чиненіи  своемъ  ,,Рага11е1е  бее  Ііаііевв  еі  бее  Ргавдою  ен  се  чиі  ге$агбе 
Іа  тизЦие14  (изд.  въ  Парижѣ  въ  1702  г.)  сообщаетъ,  что  смычіовые 
инструменты  у  итальянцевъ  обладали  нѣсколько  болѣе  толстыми  чѣмъ 
у  французовъ  струнами,  что  играли  итальянцы  смычнами  болѣе  длин¬ 
ными  и  что  обыкновенно  итальянскіе  виртуовы  обладали  большею  чѣмъ 
французскіе  техникою  и  большимъ  тономъ.  Признавая  то  обстоятель¬ 
ство,  что  болѣе  толстыя  струны  и  болѣе  длинный  смычекъ  способны 
дать  въ  результатѣ  болѣе  крушый  тонъ,  необходимо  призвать  однако, 
что  виртуозная  оила  итальянскихъ  скрипачей  крылась  конечно  не  въ 
атомъ,  а  именно  въ  томъ  что  они  обладали  „большею  чѣмъ  француз¬ 
скіе  техникою1  ‘ .  Говоря  проще,  н  оставивъ  въ  сторонѣ  внѣшнія  об¬ 
стоятельства  въ  родѣ  толщины  струнъ  в  длины  смычковъ,  ВЫХОДИТЪ, 
что  вообще  итальянцы  скрипачи  были  большими  виртуозами  чѣмъ 
французы.  Что  же  касается  итальянскихъ  оркестровъ,  то  они,  вообще 
говоря,  даже  не  подлежали  сравненію  съ  французскими— настолько  они 
стояли  выше  послѣднихъ.  При  ѳтомъ  слѣдуетъ  замѣтить,  что  въ  Ита- 
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лін  самые  видные  виртуозы  не  стѣснились  играть  въ  оркестрѣ — обык¬ 
новеніе,  котораго  во  Франціи  не  водилось.  Ёсли  вѣрить  указаніямъ 
людей  того  времени,  о  котбромъ  идетъ  рѣчь,  то  въ  итальянскихъ 
оркестрахъ  всегда  все  шло  гладко,  все  шло  вмѣстѣ  ,,даже  безъ  отби¬ 
ваній  налочкой  такта,  что  во  Франціи  считалось  необходимостью 
во  Франціи  аю  „д&ые  отбивая  палочкой  тактъ,  парижскій  капельмей¬ 
стеръ  не  всегда  достигалъ  необходимыхъ  результатовъ1 1 .  Единственно, 
въ  чежъ  по  отношеніи  въ  скрипичной  игрѣ  современники  отдаютъ 
преимущество  французамъ,  ото  въ  легкости  и  кокетливой  миловидности 
игры;  игра  итальянцевъ  была  нѣсколько  жестка  и  тяжеловата.  Но  за 
то  всѣ  рѣшительно  указанія  сходятся  на  томъ,  что  въ  Италіи  было  и  го¬ 
раздо  болѣе  скрипачей  да  и  скрипачи  эти  были  болѣе  музыкальными 
чѣмъ  во  Франціи.  Помянутый  выше  Рагенэ  говоритъ,  что  если  собрать 
все  населеніе  Парижа,  то  изъ  него  едвали  можно  было  бы  выбрать 
одинъ  хорошій  оркестръ,  тоща  какъ  въ  Римѣ  напр.,  гдѣ  имѣется  во 
много  разъ  менѣе  жителей,  можно  коль  угодно  собрать  семь,  восемь 
оркестровъ— до  такой  степени  много  тамъ  лютнистовъ,  торб  истовъ  и 
въ  особенности  скрипачей. 

Между  именами  итальянскихъ  сириначей-виртуозовъ  и  вомлонистовъ 
камерной  музыка  на  первомъ  мѣстѣ  слѣдуетъ  поставить  Арканджело 
Корелли,  родоначальника  дѣйствительно  виртуозной  и  въ  особенности 
камерной  скрипичной  игры.  Родился  Корелли  въ  Фузиньяно  (во  вла¬ 
дѣніяхъ  Воловьи)  въ  1653  г.;  обучаться  теорія  и  композиціи  началъ 
онъ  подъ  руководствомъ  пѣвца  панокой  капеллы  Симонелли;  отчасти 
же  занятіями  его  руководилъ  одинъ  изъ  Паду  янскихъ  компонистовъ, 
скрипачъ  Джіованни  Бассанн,  указаніями  котораго  Корелли  пользовался 
и  относительно  скрипичной  игры.  Въ  1672  г.  Корелли  направился  въ 
Парижъ,  ознакомился  съ  положеніемъ  дѣла  скрипичной  игры  во  Фран¬ 
ціи  и  оставшись  недоволенъ  фраяцузовииъ  медогонъ  игры,  покинулъ 
Францію.  Позднѣе,  сдѣлавшись  уже  крупнымъ  виртуозомъ,  Корелли 
путешествовалъ  но  Германія,  игралъ  въ  различныхъ  придворныхъ  кон¬ 
цертахъ,  при  одномъ  дворѣ,  именно  въ  Мюнхенѣ,  остался  даже  на 
службѣ  и  въ  заключеніе  возвратился  въ  Италію.  Въ  Римѣ  поселился 
одъ  и  вмѣстѣ  съ  Пасияни  и  знаменитымъ  торбистемъ  Гаэтано  состоялъ 
на  службѣ  при  оперѣ,  игралъ  въ  церквахъ  и  въ  концертахъ  Оттобо- 
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нивской  академіи.  Умеръ  Барели  въ  1713  г.  Главное,  «го  Они»  вы¬ 
дающагося  въ  игрѣ  Корелли,  что  исключительно  возбуждаю  восторгъ 
въ  его  современникахъ,  это— ровный  до  мелочей,  круглый  и  сильный 
тонъ,  благородная,  простая  до  чрезвычайности,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
глубокая,  законченная  фразировка  и  нюаноація;  со  стороны  техники, 
со  стороны  умѣнья  легко  выполнять  величайшія  техническія  трудности , 
Корелли  не  былъ  виртуозомъ  перваго  ранга  и  въ  этомъ  отношеніи 
уступалъ  наир,  своему  знаменитому  современнику,  нѣмцу  Адаму  Штрун- 
гу,  учившемуся  также  въ  Италіи,  и  обладавшему,  по  выраженію- людей 
того  времени,  ,, адской  техникой44,  игра  Штрунга  оъ  имѣвшей  техниче¬ 
ской  стороны  приводила  даже  Корелли  въ  изумленіе.  Но  вое  это  не  мѣшаю 
тому,  чтобъ  именно  Корелли  называю  „іі  ѵігіаоявзішо  бі  ѵіоііао  ѳ 
ОгГео  бе  повіті  іетрі44.  Въ  области  камерной  музыки  игра  Корелли 
была  послѣднимъ  словомъ  искуства  своего  времени;  тоннам  музыкаль¬ 
ность,  которою  было  проникнуто  его  исполненіе,  не  оставляла  желать 
ничего  лучшаго.  Что  касается  его  композицій,  то  онѣ  любимы  были 
рѣшительно  всѣми:  и  музыкантами  различныхъ  иаиравловій,  и  диле¬ 
тантами,  и  обычной  публикой;  онѣ  не  толю  печатались,  но  еще  и 
списываюсь  во  множествѣ;  въ  Римѣ  ири  жизни  Корелли  мощно  было 
указать  нотныхъ  переписчиковъ,  которые  только  и  дѣлаю  что  «дови¬ 
вали  его  композиціи — фактъ  достаточно  подтверждающій  ихъ  популяр¬ 
ность.  Кошюнировалъ  Корелли  сонаты  для  скрипки,  дуэтгы  и  терцет- 
ты,  такъ  называѳиын  камерныя  сонаты,  сюиты,  іоацорты;  прѳмввѳде- 
нія  его  даже  и  въ  наше  время  могутъ  нравиться,  не  смотря  иауота- 
рѣлость  ихъ  формы.  Учителемъ  Ворелю  былъ  очень  хорошимъ;  онъ 
умѣлъ  ставить  своихъ  учениковъ  на  вѣрный  путь,  идя  по  которому 
они  вею  впередъ  дѣло  развитія  скрипичной  игры,  восполняя  отчасти 
тѣ  пробѣлы,  которые  оставались  въ  игрѣ  самаго  Королю,  кавънарр. 
недостаточное  развитіе  внѣшней  техники.  И  дѣйствительно:  ученики 
Корелли  пошли  дальше  его  въ  томъ  смыслѣ  слова,  что  музыкальность 
и  внутреннія  совершенства  игры,  унаслѣдованныя  инистъ  своего  учи¬ 
теля,  они  соединили  еъ  развитіемъ  внѣшнихъ  качествъ,  т.  е.  чисто 
техники.  Самымъ  виднымъ  изъ  нихъ  былъ  Франческо  Джешпмщі, 
уроженецъ  Лунки  (въ  1680  г.  а  но  другимъ  указаніямъ  въ  14)66  г.). 
Техникой  Джеминіани  обладалъ  весьма  значительной ,  сноообЬой .  легко 
преодолѣвать  всякія  трудности,  но  отъ  камернаго  жанра  онъ  иѣсколь- 
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ко  отступилъ  въ  сторору  съ  пути  указаннаго  дѣятельностью  Корелли, 
и  «лучилось  ато  очевидно  благодари  исключительности  темперамента 
Джоминіани;  игра  его  была  безпокойная,  страстная,  своебразная,  вообще 
мало  соотвѣтствующая  требованіямъ  ансалбльнаго  исполненія -  онъ  весь¬ 
ма  рѣдко  игралъ  и  въ  оркестрѣ,  предпочитая  въ  игрѣ  зоіо  отдаваться 
всей  своеобразной  нервности  своей  натуры  и  изумлять  своихъ  слуша¬ 
телей  воспроизведеніемъ  техническихъ  трудностей,  неторыя  онъ  одолѣ¬ 
валъ  съ  рѣдкой  легкостью.  Бъ  числу  видныхъ  же  скрипачей  того  вре¬ 
мени  можно  причислить  Антоніо  Вивальди,  капельмейстра  герцога  Гес¬ 
сенъ- Дармштадтскаго  и  позднѣе  директора  консерваторіи  „йеііа  ріе№“ 
въ  Венеціи  (умеръ  въ  1743  г,);  его  скрипичныя  композиціи  и  въ 
особенности  концерты  пользовались  чрезвычайной  любовью  современни¬ 
ковъ,  чуть  ли  даже  не  болѣе  чѣмъ  его  оперы,  которыхъ  онъ  написалъ 
также  довольно  много. 

Джіузеппе  Тартини  родился  въ  Пирано  (въ  Истріи)  въ  1692  г. 
Съ  1721  г.  занималъ  онъ  должность  перваго  скрипача  при  церкви  Св. 
Антонія  въ  Падуѣ,  гдѣ  и  открылъ  съ  1728  г.  школу,  ученики 
которой  современемъ  разнесли  славу  имени  своего  учителя  по  цѣлой 
Бэронѣ.  Итальянцы  называла  Тартини  ,,П  Маезіго  ДеІІе  вагіопі“  вы¬ 
сочайшая  похвала  того  времени.  Бакъ  екрилачъ-виртуозъ  Тартини  былъ 
дѣйствительно  звѣздою  первой  величины;  трудностей,  техническихъ  не¬ 
удобствъ,  для  него  какъ  будто  не  существовало;  о  развитіи  его  тех¬ 
ники  можно  судить  уже  потому,  какія  выдающіяся  техническія  труд¬ 
ности  представляютъ  композиціи  Тартини  даже  для  нашего  времени, 
послѣ  тѣхъ  успѣховъ,  которые  сдѣлала  техника  въ  своемъ  развитіи 
съ  ХѴПІ-го  столѣтія.  Бванцъ,  слышавшій  Тартини  въ  1723  г.  гово¬ 
ритъ  о  немъ  слѣдующее:  трелль  простую  и  двойную  дѣлалъ  онъ  съ 
паразительной  вѣрностію  всѣми  пальцами;  многогрифность  въ  его  игрѣ 
была  замѣчательна,  точно  также  какъ  и  вѣрность  интонаціи  даже  въ 
высокомъ  регистрѣ  скрипки,  который  Тартини  особенно  охотно  утили¬ 
зировалъ.  Изъ  учениковъ  Тартини  особенной  извѣстностью  пользовался 
Пьетро  Нэрдаши.  Извѣстностью  же  въ  свое  время  пользовался  и  Фран- 
церко  Маріа  Вераччини,  превосходный  скрипачъ  и  композиторъ;  судя 
но  композиціямъ  Вераччини,  въ  которыхъ  много  оригинальнаго  и  въ 
’  особенности  въ  гармоническомъ  отношеніи,  надо  полагать  что  онъ  при¬ 
надлежалъ  къ  числу  передовыхъ  людей  своего  времени,  былъ  до  извѣст- 
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ной  степени  новаторомъ  въ  дѣлѣ  скрипичной  композиціи;  сверхъ  того 
Вераччнни  былъ  и  отличнымъ  учителемъ;  изъ  школы  его  между  про¬ 
чими  вышелъ  превосходный  скрипачъ,  пользовавшійся  въ  свое  время 
большой  славой,  Гаэтано  Пуньяни.  Бакъ  послѣдняго  по  времени  изъ 
знаменитыхъ  скрипачей  до  Паганинивскаго  періода  можно  назвать  Анто¬ 
ніо  Лолли  жившаго  отъ  1740 — 1802  г. 

Что  касается  Паганини,  то  онъ  захватываетъ  своею  жизнедѣятель¬ 
ностью  уже  значительную  часть  ХІХ-го  столѣтія,  хотя  по  времени 
рожденія  своего  и  принадлежитъ  къ  числу  художниковъ  предшество¬ 
вавшаго  вѣка.  Въ  виду  того,  что  возвращаться  къ  скрипкамъ  намъ  уже 
не  прійдется,  не  лишнимъ  будетъ  именно  теперь  поговорить  объ  атомъ 
геніальномъ  виртуозѣ. 

Родился  Николо  Паганини  въ  Генуѣ  18  февр.  1784-го  года. 
Отецъ  его,  небогатый  торговецъ,  страстно  любилъ  музыку,  хотя 
и  отдавался  музыкальнымъ  занятіямъ  съ  гораздо  большимъ  рвеніемъ 
чѣмъ  талаптомъ.  Замѣтивъ  въ  сынѣ  еще  въ  періодъ  его  крайняго 
дѣтства  признаки  музыкальнаго  таланта,  отецъ  Паганини  началъ  дат 
вать  ему  уроки  скрипичной  игры,  весьма  скоро  обратившіеся  для  юнаго 
ученика  въ  предметъ  весьма  серьезныхъ  истязаній,  такъ  какъ  суровый 
по  натурѣ,  до  страсти  любившій  искуство,  отецъ  Паганини  буквально 
морилъ  своего  сына  за  скрипкой,  заставляя  его  играть  и  упражняться 
чуть  не  цѣлые  дни  и  порою  поддерживая  рвеніе  ученика  довольно  же¬ 
стокими  наказаніями,  въ  родѣ  отказыванъя  ему  въ  пищѣ.  Тяжелое 
дѣтство  выпало  на  долю  будущаго  геніальнаго  скрипача,  но  однако 
упорныя  занятія  виртуознымъ  дѣломъ  рано  дали  и  извѣстные  плоды. 
Девятилѣтнимъ  мальчикомъ  Николо  Паганини  выступилъ  впервые,  какъ 
публичный  исполнитель,  въ  концертѣ,  состоявшемся  въ  его  родномъ 
городѣ,  и  имѣлъ  при  этомъ  самый  шумный  успѣхъ.  Уже  тогда  отъ 
игры  его  вѣяло  чѣмъ  то  своеообразнымъ;  надъ  чѣмъ  слушателю  при¬ 
ходилось  тѣмъ  болѣе  задумываться,  что  игралъ  такъ  девятилѣтній  маль¬ 
чикъ.  Послѣ  перваго  концертнаго  опыта  Николо  Паганини  былъ  отцемъ 
отправленъ  въ  Парму,  гдѣ  и  началъ  заниматься  скрипичной  игрой  подъ 
руководствомъ  пользовавшагося  въ  то  время  большой  извѣстностью 
виртуоза  Ролла  и  композиціей  -  подъ  руководствомъ  теоретики  Гиветти. 
Затѣмъ  еще  крайне  юный  виртуозъ  возвратился  въ  Геную  и  тамъ 
совершенно  одинъ,  безъ  руководителей,  и  на  сей  разъ  уже  не  подъ 
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давленіемъ  суровей  родительской  власти,  началъ  усердно  заниматься 
скрияичной  игрой,  стремясь  гланіымъ  образомъ  развивать  себѣ  тех¬ 
нику.  Результаты  этихъ  замятій  невѣстин:  техника  Паганини,  его  вир¬ 
туозная  мощь,  не  имѣвшая  себѣ  ничего  иодобнаго  въ  свое  время,  являли 
собою  нѣчто  такое,  что  вмѣстѣ  съ  нервностью  его  игры  послужило 
поводомъ  къ  тому,  что  о  великомъ  скрипачѣ  слагались  цѣлыя  легенды. 
Начавъ  съ  пятнадцати  лѣтняго  возраста  концертировать  въ  разныхъ 
городахъ  Италіи,  Паганини  въ  то  же  время  продолжалъ  усердно  рабо¬ 
тать  надъ  собою.  Затѣмъ  кругъ  его  концертной  дѣятельности  мало  по 
мал  у  раашнрился:  онъ  переносъ  свою  дѣятельность  за  предѣлы  Италіи. 
Исключительная  міровая  слава  его  впрочемъ  имѣла  своимъ  началомъ 
его  Вѣнскіе  концерты  (Вѣна  въ  то  время,  т.  е.  въ  первой  четверти 
нынѣшняго  столѣтія  давала  нѣкоторымъ  образомъ  тонъ  до  части  ра¬ 
йонированья  виртуозовъ^.  Дальнѣйшія  концертныя  путешествія  Пага¬ 
нини  уже  обнимали  собою  всю  тогдашнюю  образованную  Европу,  и 
продлившись  изрядное  количество  лѣтъ,  сдѣлали  то,  что  въ  1834-омъ 
году  Николо  Паганини  возвратился  на  родину  всесвѣтно  знаменитымъ 
скрипачекъ,  передъ  именемъ  котораго  преклонялось  все,  что  было  тогда 
въ  мірѣ  художественнаго.  Но  здоровье  виртуоза,  бывшее  н  въ  нрежнѳе 
время  но  особенно  крѣпышъ,  въ  этому  времени  было  уже  на  столько  - 
разстроено,  что  приходилось  имъ  серьезно  валяться;  послѣ  кратковре¬ 
меннаго  пребыванія  въ  Парижѣ,  гдѣ  виртуозная  карьера  Паганини 
являла  собою  цѣлы*  рядъ  тріумфовъ,  онъ  переселялся  окончательно 
въ  Италію;  здѣ^ь,  въ  Генуѣ  и  Ниццѣ,  онъ  разсчитывалъ  направить 
.здоровье,  мо  надежды  оказались  тщетны:  27-го  марта  1840-го  года 
Паганини  умеръ.  Съ  своей  любимицей  еврейкой  онъ  не  разставался 
буквально  до  самой  смерти,  такъ  какъ  даже  въ  послѣдній  вечеръ  своей 
жизни  онъ  еще  нытался  играть. 

Карьера  Паганини  гонимо  той  славы,  которую  создалъ  себѣ  этотъ 
виртуозъ,  помимо  тѣхъ  легендарныхъ  разсказовъ,  которые  сложилось 
о  живим  этого  овоеообразнаго  скрипача,  носила  на  себѣ  еще  ту  отли¬ 
чительную  черту,  что  къ  венцу  ея  виртуозъ  былъ  обладателемъ  гро¬ 
маднаго  состоянія.  Послѣ  его  смерти  его  сынъ  получилъ  наслѣдство 
въ  два  ммллопа,  и  это  не  считая  того,  что  Паганини  оставилъ  двумъ  * 
выпить  сестрамъ.  Едва  ли  о  комъ  нибудь  изъ  величайшихъ  виртуозовъ 
сложилось  такое  количество  самыхъ  фантастическихъ  легендъ,  какое 
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сложилось  о  Паганини,  оковывающемся  въ  народной  молвѣ  героемъ  саг 
мыхъ  таинственныхъ  приключеній.  На  самомъ  дѣлѣ  въ  личности  его 
фантастическаго  и  таинственнаго  ничего  не  было;  это  былъ  замкнув¬ 
шійся  въ  себя  художникъ,  сауной  человѣкъ,  отличавшійся  не  особенно 
мягкимъ  сердцемъ  и  только  наружность  его,  его  высокая  тощая  фигура, 
его  своеобразная,  отчасти  мечтательная  физіономія,  а  главное  его  чув¬ 
ственная,  нервозная  игра,  нолвая  проявленій  небывалой  техники,  до  из¬ 
вѣстной  степени  оправдывали  то,  что  люди  относились  къ  нему  кастъ 
къ  человѣку  совершенно  особенному,  жизнь  котораго  не  чужда  чуть 
не  сверхъестественности.  Между  прочимъ  до  нашего  времени  хо¬ 
дятъ  цѣлыя  легенды  даже  о  самой  скрипкѣ  Паганини,  вѣдой  его 
спутницѣ,  и  о  томъ,  что  можно  было  дѣлать  на  одной  струнѣ  д (баскѣ) 
этой  скрипки.  На  самомъ  дѣлѣ  легенды  эти  сводят  въ  очень  про¬ 
стому:  скрипка  Паганини  была  превосходный  «таро-итальянскій  эяаем- 
пляръ,  но  конечно  не  она  была  виновнацей  того,  «то  можно  было  іа 
одной  етрунѣ  ея  достигать  небывалыхъ  до  того  времени  результатовъ; 
суть  состояла  въ  высокомъ  маістерствѣ  виртуова,  въ  его  колоссальной 
техникѣ  и  въ  несравнимой  нервозности  и  чувственности  его  худо¬ 
жественнаго  исполненія. 

Въ  Германіи  съ  начала  ХѴШ-го  вѣка  начали  появляться  таиае 
хорошіе  скрипачи,  хотя  и  въ  гораэдо  мемьшежъ  противъ  Италія  вели¬ 
чествѣ;  назвать  ивъ  нихъ  можно  слѣдующихъ:  два  брата:  Бонда  (Францъ 
и  Георгъ),  родомъ  Чехи,  оба  превосходные  по  своему  времени  вир¬ 
туозы;  сынъ  Франца,  Фридригъ  Бенда;  Іоганнъ  ІІ^аиитцъ,  также 
уроженецъ  Богеміи,  отличный  виртуозъ,  занимавшій  должность  кон¬ 
цертмейстера  Мангеймской  капеллы,  которая  благодаря  трудамъ  ого  в 
капельмейстера  ея  Гольцбауара,  была  поставлена  на  замечательную 
ногу.  Разъ  уже  рѣчь  зашла  о  Германскихъ  виртуозахъ,  нельзя  прейдкя 
молчаніемъ  много  разъ  -упомянутаго  выше  флейтиста  и  гобоиста,  Іо- 
гаява  Іовхима  Вванца  (Гановерскій  уроженецъ,  жилъ  1697 — 1773т.); 
бывъ  отличнымъ  виртуоэсмъ,  Вванцъ  былъ  л  однимъ  изъ  образован¬ 
нѣйшихъ  музыкантовъ  своего  времени;  флейта  какъ  -инструментъ  обя¬ 
зана  ему  многими  усовершенствоваріями.  Съ  1741  г.  занималъ  онъ 
■*  должность  напер  виртуоза  и  компониста  при  дворѣ  Фридриха  II  (ноо 
лѣдній  еще  ранѣе  того  даже  учился  у  Вванца  музыкѣ  вообще  и  мірѣ 
на  флейтѣ).  Путешествуя  большую  часть  евоѳй  жизни,  играя  въ  рае- 


ОідіІііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Инотгумввталисты  ИТВОРЕТ.  НОВ.  XVII  В.  И  ОТЧАСТИ  ПОСЛЪД.  ПЕТ.  137 

Них*ь  музыкальныхъ  центрахъ  Европы,  Вванцъ  переслушалъ  на  своемъ 
вѣку  все,  что  было  наиболѣе  замѣчательнаго;  будучи  при  томъ  чело¬ 
вѣкомъ  развитымъ  и  наблюдательнымъ,  онъ  оставилъ  мослѣ  себя 
весьма  цѣнный  литературный  трудъ  историко-музыкальнаго  свойства 
въ  видѣ  своей  автобіографіи,  въ  которой  имѣется  не  мало  указаній 
нн  положеніе  въ  его  время  музыкальнаго  дѣла;  именно  на  агготь  трудъ 
приходилось  уже  не  однажды  въ  вышеприведенныхъ  главахъ  дѣлать 
ссылки. 

Органная  игра  въ  Италіи  достигла  высшей  точки  своего  роввитія 
въ  Фрескобальди  и  Паскння,  а  затѣмъ  Италія  уступила  первенство 
на  этотъ  счетъ  Германіи.  Со  времени  Іоганна  Іаиоба  Фробергера  (1635 — 
1695  г.)  все  болѣе  и  болѣе  замѣчательныхъ  органистовъ  выставляло 
нѣмецкое  искуство.  Упомянутый  уже  Мюнхенскій  капельмейстеръ  и 
компонистъ  Беря»  ж  Дитрихъ  Букстегоде,  занимавшій  должность  орга¬ 
ниста  церкви  св.  Маріи  въ  Любекѣ,  были  выдающимися  виртуозами. 
Еще  замѣчательнѣе  ихъ  былъ  Іоганнъ  Адамъ  Рейвовъ  (1623 — 1723  г.) 
въ  теченія  шестидесяти  лѣтъ  изъ  своей  столѣтней  жизни  занимавшій 
должность  органиста  нри  церкви  св.  Екатерины  въ  Гамбургѣ;  какъ 
виртуозъ  Рѳймкенъ  пользовался  такой  славою,  что  слушать  его  игру 
съѣзжались  люди  изъ  отдаленныхъ  городовъ  Германіи  на  подобіе  того, 
какъ  оно  было  въ  періодъ  блеска  виртуозной  марьеры  Фрескабальдм 
въ  Италіи.  Самъ  I.  С.  Бахъ,  бывши  еще  молодымъ  человѣкомъ,  от¬ 
правлялся  въ  Гамбургъ  ради  того  интереса,  какой  представлялъ  собою 
Рейнкенъ  какъ  виртуозъ-органистъ.  Впослѣдствіи,  когда  Рейнкѳнъ 
уже  чрезвычайнымъ  старикомъ  слышалъ  игру  Баха,  онъ  отдавалъ 
справедливость  Тому,  какъ  далеко  ушло  впередъ  виртуозное  органное 
дѣло  ведомое  двумя  геніями -современниками,  Бахомъ  и  Генделемъ. 
Въ  Бахѣ  к  Генделѣ  искуство  органной  игры  скатало  свое  поолѣднѣе 
олово;  оба  они  были  послѣдними  великими  нѣмцами -органистами,  воз¬ 
ведшими  дѣло  органной  игры  до  верха  ея  цдеаловъ;  послѣ  нихъ  въ 
отрогомъ  смыслѣ  этого  слова  дѣло  это  яв  пошло  уже  впередъ,  хотя 
это  не  помѣшаю  тону,  тгобъ  между  позднѣйшими  виртуозами  были 
также  и  замѣчательные  органисты  и  ортаннеты-ммпровиааторы  какъ 
капр.  Францъ  Листъ  и  Игнатій  Мсшелееъ.  Но  дѣло  къ  токъ,  что 
полнѣйшіе  внрту  08Ы-  органисты  не  были  собственно  органиотами  по 
профессіи;  главную  суть  ихъ  виртуозкой  жизни  л  марьеры  составляло 
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фортепьяно,  органная  же  игра  имѣла  ря  нихъ  значеніе  искуства  танъ 
сказать  прикладнаго. 

Дѣло  фортепьянной  игры,  послѣ  первоначальнаго  развитія  его  въ 
Англіи,  гдѣ  представителями  его  были  Таллисъ,  Бирдъ  и  Булль, 
процвѣтало  главнымъ  образомъ  во  Франціи,  хотя  конечно  его  не 
исключаетъ  необходимости  признавать  заслуги  нѣкоторыхъ  от* 
дѣльныхъ  виртуозовъ  уроженцевъ  другихъ  странъ,  какъ  напр.  До¬ 
менико  Скарлатти,  о  которомъ  рѣчь  была  выше.  Крупныхъ  влавир- 
виртуозовъ  Франція  выставила  большее  число  чѣмъ  напр.  крупныхъ 
скрипачей,  пѣвцовъ  и  др.,  и  первыми  на  ѳтотъ  счетъ  должны  быть 
поставлены  имена  одной  семьи,  членамъ  которой  фортепьянная  игра 
очень  многимъ  обязана  въ  своемъ  развитіи,  а  именно:  имена  семьи 
Куперенъ.  Въ  одно  и  тоже  приблизительно  время  славнлноь  три  брата 
Куперенъ:  Луи,  Францъ  и  младшій  ивъ  трехъ  Карлъ.  Дальше  воѣхъ 
троихъ  братьевъ  въ  виртуозномъ  отношеніи  ушелъ  сынъ  одного  шаъ 
(Карла),  Францъ  младшій,  родивпійея  въ  Парижѣ  въ  1668  г.  и  зани¬ 
мавшій  съ  1701  г.  должность  камеръ -виртуоза  при  королевскомъ 
дворѣ.  Умеръ  Францъ  младшій  Куперенъ  въ  1733  г.  Бывши  клавир- 
виртуозомъ,  онъ  былъ  и  органистомъ,  даже  занималъ  одно  время  дол¬ 
жность  органиста  при  одной  изъ  церквей  Парижа,  но  въ  внртуоаиямъ 
отношеніи  льяняотъ  въ  немъ  значительно  оставлялъ  за  сабой  орга¬ 
ниста.  Его  превосходная,  мятная,  элегантная  игра  вовбуждала  вос¬ 
торгъ  современниковъ;  его  фортепьянныя  композиціи,  быть  можетъ 
и  не  отличавшіяся  особенной  глубиной  замысла,  были  однако  на  столько 
изящны  и  истинно-фортепьянны,  что  лучшіе  люди  того  времени  счи¬ 
тали  ихъ  въ  высшей  мѣрѣ  достойными  исполненія;  танъ  напр.  I.  С. 
Бахъ  мало  того  игралъ  нхъ  самъ,  но  даже  указывалъ  на  нихъ  какъ 
на  хорошія  полезныя  въ  фортепьянномъ  смыслѣ  слова  упражненія 
для  учащихся.  Сочиненіе  Куперена  ,,1/агі  <1е  іоисЬег  1е  сіаѵѳсти  было 
напечатано  въ  Парижѣ  въ  1701  г.  и  имѣло  тихой  большой  успѣхъ, 
что  немного  лѣтъ  спустя  вышло  уже  новымъ  изданіемъ.  Даровитость 
по  части  фортеньянной  игры  не  исчезла  и  въ  третьемъ  паколѣнін  Ку¬ 
перенъ;  сынъ  Франца  младшаго,  внукъ  Карла,  Арманъ  Луи  Купе¬ 
ренъ,  былъ  также  отличнымъ  клавирвиртуозоиъ.  Далѣе  надлежитъ 
назвать  слѣдующихъ  французе въ-пьянветовъ.  Рамо  былъ  и  пьяіне» 
томъ-виртуозомъ  и  еще  того  болѣе  ноипонистомъ  фортепьянныхъ  не- 
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щей;  въ  иослѣднемъ  отношеніи  онъ  игралъ  роль  выдающуюся.  Луи 
Маршалъ  (род.  вгь  1069  г.)  являл  собою  типъ  виртуоза  противупо- 
лмшый  Францу  нладшоиу  Куперену;  на  сколько  игра  послѣдняго  была 
элегантна,  мягка  я  содержательна,  на  столько  же  игра  Маршана  по¬ 
ражала  силою,  блескомъ  техники,  будучи  при  тонъ  не  особенно  со¬ 
держательной.  Въ  Германіи  нѣкоторые  изъ  знаменитыхъ  органистовъ 
были  въ  тоже  время  и  выдающимися  пьянистанн.  Тановъ  былъ  фро- 
бергеръ,  таковъ  же  былъ  и  Гамбургскій  Матессонъ,  о  которомъ  уже 
говорено  было  выше.  Со  времени  Баха  и  Генделя,  бывшихъ  блестя¬ 
щими  ньянистамн,  Германія  выдвигается  на  первый  планъ  въ  области 
развитія  фортепьянно-виртуознаго  дѣла:  все  больше  и  больше  начи¬ 
наютъ  славиться  пьянисты-нѣмцы  или  люди  другихъ  націй,  получившіе 
евое  фортепьянное  и  музыкальное  образованіе  въ  Германіи. 

Формъ  фортепьянной  композиціи  къ  періоду  французскихъ  клавир- 
виртуозовъ  и  затѣмъ  ко  времени  Баха  и  Генделя  было  уже  довольно 
много:  иоиимо  сонаты  существовали  еще  токката,  фуга,  фантазія,  ка¬ 
приччіо  и  главнымъ  образомъ  множество  ' формъ  танцевальной  музыки, 
обратившихся  въ  нарицательныя  инструментальныя  формы  какъ  АИе- 
шашіе,  Аіщіаіве,  Ваясііпіега,  Вошгёе,  Сіаооши,  Сонгапіа,  Ѳатоііа,  Зага- 
Ьап4а,  Ряшсацііе,  Раяяатешо,  Шрнгіоп,  Иеваеи  м  др.  Понимать  эти 
названія  надлежитъ  не  какъ  названія  формъ  такой  музыки,  которую 
компояировали  для  танцевъ;  танцевальною  въ  пряномъ  смыслѣ  слова 
музыка  ѳта  не  была,  какъ  нельзя  въ  наше  время  назвать  танцевальною 
музыкою  напр.  мазурки  и  вальсы  Шонена,  написанные  однако  въ  фор¬ 
махъ  танцевальной  музыки.  Приведения  названія  танцевальныхъ  формъ 
характеризовали  только  именно  форму  композиціи,  отнюдь  не  преду¬ 
сматривая  прянаго  назначенія  ея  служить  для  танцевъ.  Позднѣе  эти 
отдѣльныя  мелкія  формы,  въ  соединеніи  по  нѣскольку  штукъ  вмѣстѣ, 
дали  новую,  составную  форму  сюиты,  форму  практикуемую  компонн- 
стахй  и  нашего  времени. 

Переходя  въ  жузывально-теоретикаиъ  того  періода,  о  которомъ  идетъ 
рѣчь,  къ  представителямъ  науки  музыки  •этого  времени,  надлежитъ 
назвать  во  первыхъ  Михаила  Преторіуоа,  на  замѣчательный  трудъ  ко¬ 
тораго  (,,8ш1а§та  тизісит“)  здѣсь  неоднократно  приходилось  ссы¬ 
латься;  по  времени  своей  жизнедѣятельности  Преторіусъ  принадлежитъ 
собственно  первой  половинѣ  ХѴП-го  вѣка.  Іоганъ  Давидъ  Гейнихенъ 
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(1483  Г.-Г-1729  г.),  высокообразованный  музыкантъ,  занимавшій  одно 
время  должность  Дрездеискаго  придвориго  капельмейстера;  сочиненіе 
его  ,,Вег  ѲепетІЬа»  іи  йег  когарозійа“  вышло  въ  свѣтъ  въ Дрезденѣ 
въ  1711  с.  4  затѣмъ  значительно  дополневое  въ  1728  р.  Франческо 
Гас п армии,  о  юоторемъ  рѣчь  какъ  о  кампоаиотѣ  была  выше;  оъ  ши 
имъ  сочиненіемъ  ,,Ь’*ггаошсо  ргаіісо“  былъ  іредставмгелвмъ  Римской 
школы  Скарлаттивскаго  періода.  Матессонъ  (Гамбургскій  вмшонастъ  и 
органистъ)  былъ  также  виднымъ  теоретикомъ  своего  времени  какъ  и 
Жанъ  Филиппъ  Рамо,  оставившій  по  себѣ  капитальное  теоретическое 
сочиненіе  „Тгаііё’  йе  Піапштіе  гейиіі  4  вез  ргіпсірез  ма(иге1ви  (въ  4-къ 
частъ,  издано  въ  Парижѣ  въ  1722  г.)  и  другое,  также  довольно 
доетопримѣчательное,  „Коиѵѵеаи  зізіеше  <іе  гаизщие  Ш4опйреи  (въ  одной 
части,  издано  въ  Парижѣ  въ  1726  г.),  служащее  до  извѣстной  сте¬ 
пени  какъ  бы  продолженіемъ  перваго.  Анджело  Берарди,  кОмпонистъ  и 
капельмейстеръ  при  соборѣ  въ  Снолето,  авторъ  сочиненія  „ПосщпеиП 
агшопісі‘%  нвданааго  въ  Болоньѣ  въ  1687  г.  Джіованнн  Бонончинм 
старшій  (отецъ  компонистовъ  Бонончнни),  авторъ  сочиненія  ,,Мнжсо 
ргаШсо“,  имѣвшаго  большой  успѣхъ  въ  концѣ  ХѴП-го  столѣтія  ,  и  въ 
1701  г,  переведеннаго  даже  иа  нѣмецкій  языкъ.  Іоганъ  Іовефъ  Фунт., 
о  которомъ  уже  приходилось  говорить  какъ  объ  одномъ  изъ  капель- 
мѳйстеровъ  Вѣнской  оперы,  авторъ  знаменитаго  „бгайю  ай  Рапшюии», 
яте  піапшііеііо  ай  сошровіііѳне»  тнзісае  ге^агет44,  сочиненія,  весьма 
долгое  время  пользовавшагося  уваженіемъ  со  стороны  лучшихъ  учи¬ 
телей  теоріи.  Жіузеяяе  Паулуччи,  авторъ  трехтомнаго  сочиненія  „Агіе 
ргаііса  йі  сеоігарапсіо".  Дшіаамбатиста  Мартини  (называемый  обыкно¬ 
венно  патеръ  Мартини)  авторъ  капитальнаго  труда  „Еветріаге  о  віа  зв^іо 
Гокйанкѳпіоіе  ргаіісо  йі  сопігарнпсіо44  (въ  двухъ  тонахъ,  издано  въ 
Болоньѣ  въ.1774'~*75  г.).  Фридрихъ  ійрпургъ  (1718  г.  -  1795  г.), 
Іоганнъ  Бирцбергеръ (1721  г.— 1783  г.)  ученикъ Оеб.  Баха.  Адольфъ 
Шейбе,  извѣстный  критикъ  своего  времени,  Іоганнъ  Фридрихъ  Агри- 
кола  (переводчикъ  упомянутаго  выше  Този  па  нѣмецкій;  явыкъ)  Хри¬ 
стинъ  Готлибъ  Краузе,  были  каждый  въ  овое  время  выдающимися  пред¬ 
ставителями  музыкальной  науки. 
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еоа  кцм  ЮЕВ  мизю  иввАЯУ 

САМВВІОВЕ  38.  МАЗа. 


БАХЪ  И  ГЕНДЕЛЬ. 


Нѣсколько  необходимыхъ  предварительныхъ  словъ. — Бахъ.  Біографи¬ 
ческія  указанія. — Семья  Баховъ. — Гендель.  Біографическія  указанія. — 
Историческая  параллель:  Бахъ  и  Гендель  при  сравненіи  личностей 
Того  и  другаго. —Бахъ,,  какъ  компонуетъ  и  виртуозъ  и!  его  значеніе 
для  /иекуства. — Композиторская  дѣятельность  ,  и  роль  Гендѳдя  въ  исто* 
ріиразвитія  искуства.  — Черта  сходства  въ  композиторской  жизнедѣятель¬ 
ности  Баха  и  Генделя. — Сыновья  Баха. 


Нѣсколько  послѣднихъ  главъ  настоящей  части  имѣли  цѣлью  датѣ 
возможно  подробную  иаргаиу  состоянія  музыкальнаго  дѣла  въ  гіерюдъ 
развитія  его,  обвімающій  XVII- е  столѣтіе  и  первую  йоловѣну  ХѴІІІ -го 
столѣтія,  яартийу,  которая  давала  бы  возможность  видѣть  сравнитель¬ 
ное  положеніе  дѣла  какъ  у  разныхъ  народовъ,  такъ  и  въ  разныхъ 
центрахъ  одной  в  той  не  народной  жизни-  при  этомъ  исторія  онеры!, 
въ  виду  важности  в  многозначительности  этой  фермы  искуства,  была 
соцеряк*»)  выдѣлена.  Необходимо  это  было  для  того,  чтобъ  въ  концѣ 
концовъ,  огрупмировавиые  извѣстнымъ  образомъ,  очерни  позволяли 
ясно  представать  общее  положеніе  дѣла  развитія  иснусГОа  ко  времени 
дѣятельности  двухъ  огромінхъ  музыкальныхъ  личностей,  жизнедѣятель¬ 
ность  логгоршъ,  стоя'  ма  рубежѣ  стараго  и  новаго  времени,  имѣетъ 
завершающее  знапеніе.  Личности  это— -Бахъ  и  Гендель,  которыми  въ 
отрогомъ,  смыслѣ  олова  кончается  иоторія  развитія  прошлаго  искуства, 


ОідііііесІ  Ьу 


Соодіе 


142 


Бахъ  и  Гендель. 


имѣвшаго  въ  нихъ  обоихъ  свою  вершину,  и  начинается  исторія  раз¬ 
витія  искуства  новаго.  И  тотъ  и  другой,  равно  великіе,  своей  дѣятель¬ 
ностью  'роверршли  .зданіе,  ис^уетва  возводившееся  въ  теченіи  многихъ 
в^цздръ;  и  тотъ  и  другой  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  заложили  зданіе  новаго 
искуства  и '  съ  этой  стороны  могутъ  быть  названы  основателями  всего 
того,  чтог  ві  результатѣ  извѣстныхъ  историческихъ  комбинацій  л  дѣ¬ 
ятельности  геніевъ  послѣдующаго  періода  дало  настоящее  музы¬ 
кальнаго  искуства. 

Іоганнъ  Себастьянъ  Бахъ  родился  21  марта  1685-го  года  въ  Эйзе- 
нахѣ  (въ  Тюрингіи),  гдѣ  отецъ  его,  Іоганнъ  Амброзіусъ  Бахъ  занималъ 
должность  гоф-музикуса.  Десятилѣтнимъ  мальчикомъ  лишившимся  отца 
Бахъ  былъ  взятъ  на  воспитаніе  своимъ  старшимъ  братомъ  Іоганномъ 
Христофомъ,  занимавшимъ  въ  то  время  должность  органиста  въ  Ордруф- 
фѣ;  подъ  руководствомъ  ѳтаго  то  брата  Себастьянъ  Бахъ  и  началъ 
получать  свое  музыкальное  образованіе  и  въ  особенности  по  части 
фортепьянной  и  органной  игры.  Пробывъ  нѣсколько  времени  дискан¬ 
тистомъ  въ  хорѣ  МісЬасІівзсІшІе  въ  Люнебургѣ,  очень  еще  молодымъ 
человѣкомъ  Бахъ  былъ  приглашенъ  на  должность  гоф-музикуса  въ 
Веймаръ,  а  оттуда,  черезъ  годъ,  органистомъ  въ  КеаепйгсЬе  въ  Арн- 
штадтъ  и  вслѣдъ  затѣмъ  органистомъ  въ  Мюльгаузенѣ.  Это  было  въ 
въ  1707  г.  т.  е.  когда  Баху  было  двадцать  два  года.  На  новой 
должности  онъ  пробылъ  всего  годъ,  и  снова  былъ  приглашенъ  въ  Вей¬ 
маръ,  но  уже  на  сей  разъ  на  должность  придворнаго  органиста,  а  съ 
1714-го  года  сверхъ  того  и  на  должность  концертмейстера  въ  Веймарѣ. 
Не  задолго  передъ  тѣмъ  (въ  1712  г.)  умеръ  въ  Галле  пользовавшійся 
большой  извѣстностью  органистъ  Цахау  и  Бахъ  въ  1714  г.  получилъ 
приглашеніе  сдѣлаться  замѣстителемъ  Цахау;  должность  ату  однако 
Бахъ  не  принялъ  и  она  передана  была  одному  изъ  учениковъ  Цахау, 
Готфриду  Кирхгоффу.  Немного  позднѣе  Бахъ  былъ  приглашенъ  Леополь¬ 
домъ,  княземъ  Ангальтъ-Вёттенскимъ,  на  должность  капельмейстера, 
которую  онъ  и  сохранялъ  за  собою  въ  теченіи  шести  дѣтъ,  оставляя 
ее  лишь  разъ  ненадолго  въ  1721  г.  съ  цѣлью  занять  должность 
органиста  въ  Гамбургѣ.  Въ  1723  г.  умеръ  въ  Лейпцигѣ,  бывшемъ 
уже  тогда  однимъ  изъ  видныхъ  музыкальныхъ  центровъ  Германіи, 
Кунау,  занимавшій  должность  кантора,  органиста  и  музик директора 
при  церкви  Св.  Ѳомы  и  при  школѣ  существующей  мри  згой  церкви 
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до  нашего  времени  (');  Бахъ  былъ  приглашенъ  замѣстить  Вукау.  Ван- 
торстео  въ  Лейпцигѣ  и  было  послѣднею  должностью  въ  длинномъ  ряду 
обмѣненныхъ  Бакомъ  должностей.  Канторомъ  ТЬогаавзсЬиІе  пробылъ  онъ 
съ  1723  г.  до  самой  смерти  своей,  послѣдовавшей  28  Іюли  1750  г. 
Послѣдніе  годы  своей  жизни  Бахъ  страшно  страдалъ  отъ  болѣзни  глазъ, 
развившейся  у  него  отъ  огромнаго  количества  письменной  работы, 
которой  онъ  не  боялся  отдаваться,  не  смотря  на  изрядное  количество 
труда,  лежавшаго  на  немъ  по  части  обученія  хора  ТЬошаазсішІе  и  вообще 
по  части  наяторства  и  мувикдиректорства  въ  Лейпцигѣ.  За  нѣсколько 
времени  до  смерти  болѣзнь  эта  развилась  до  такихъ  предѣловъ,  что 
умеръ  Бахъ  совершенно  слѣпымъ. 

Замѣчательное  явленіе  представляетъ  собою  фамилія  Баховъ  вообще. 
Трудно  себѣ  представить  бблыную  музыкальность,  которая  бы  словно 
находясь  уже  въ  крови  семейства,  передавалась  изъ  рода  въ  родъ, 
изъ  поколѣнія  въ  поколѣніе.  Достаточно  сказать  что  семья  Баховъ 
музыкантовъ  держалось  почти  два  столѣтія.  Сквозь  пять  поколѣній 
задатки  музыкальной  даровитости  переходили  у  Баховъ  отъ  отца  къ 
дѣтямъ,  ири  чемъ  каждый  разъ,  въ  каждомъ  поколѣніи,  два  или  три 
члена  семьи  были  талантливы  къ  музыкѣ.  Съ  этой  стороны  фамилія 
Баховъ  представляетъ  собою  дѣйствительно  исключительное  явленіе  въ 
исторіи  искуотва.  Родоначальникъ  ея,  Бейтъ  Бахъ,  во  2-ой  иодовлнѣ 
ХѴІ-го  вѣю  былъ  простымъ  хлѣбганоиъ-певареиъ  въ  Пресбургѣ  (въ 
Венгріи);  еще  до  Себастьяна  Баха  начались  Бахи-музынанты.  Іоганнъ 
Кристофъ  Бахъ  (1643 — 1703  г.)  чрезвычайно  образованный  органистъ, 
хорошій  теоретикъ,  былъ  сынъ  тоже  оѳрьевюго  музыканта,  Генриха 
Баха,  и  братъ  Іоганна  Михаила  Баха,  также  органиста;  это  уже  третье 
и  четвертое  поколѣніе  Баховъ;  въ  послѣднемъ  же  поколѣніи  надлежать 
«читать  н  Ѳйэеаахснаго  Іоганна  Амброзіуса  Баха,  отца  Себастьена. 
Себастьянъ  есть  уже  представитель  пятаго  поколѣнія  Баховъ,  очень 
богатаго  музыкантами.  Іоганнъ  Кристофъ  младшій  (1671 — 1721  г.), 
названный  уже  выше  братъ  Себастьяна;  Іоганнъ  Бернгардтъ  Бахъ 
(1Ѳ76 — 1749  г.)  сынъ  музыканта  же  Эгидія  Баха;  Людвагъ  Бахъ 
(1677 — 1733  г.)  сынъ  Генриха  Баха.  У  самого  Себастьяна  Баха  было 
одиннадцать  сыновей,  иэъ  которыхъ  (это  уже  шестое  поколѣніе  Баховъ 

(1)  Прмміч.  Знаменитая  ТЬотайвсЬиІе,  канторамж  н  музккднрѳкторамя  котором  до  нашего  вре¬ 
меня  быкам  намбоіѣа  выдающіяся  личности,  какъ  напр.  Гауптманъ  ■  Рихтеръ.  А.  Р. 
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вообще  и  чертвертое  поколѣніе  Баховъ-музывантовъ)  нѣкоторые  были 
также  видными  музыкантами  и  вгь  особенности  Филиппъ  Эмаяуилъ 
Бахъ  (1714—1788  г.)-,  другіе:  Іоганнъ  Кристофъ  (третій)  Фридрихъ 
Бахъ  (1732  -  1795  г.),  Вильгельмъ  Фрндеманъ  Бахъ  (1710— 1784  г.) 
и  Іоганнъ  Кристіанъ  Бахъ  (1735 — 1782  г.).  Бъ  атому  лее  поколѣнію 
слѣдуетъ  причислять  сына  Бернгарда  Баха,  Іоганна  Эрнста  Баха 
(1722 — 1781  г.).  Далѣе  слѣдуетъ  представитель  седьмаго  поколѣнія 
Баховъ  и  пятаго  поколѣнія  Баховъ  музыкантовъ,  внукъ  Себастьяна 
Баха,  Вильгельмъ  Бахъ  (1756 — 1846  г.),  занимавшій  должность  камеръ 
музыканта  при  Пруоононъ  дворѣ.  Всѣ  эти  четырнадцать  Баховъ,  не 
считая  Іоганна  Себастьяна,  были  выдающимися  музыкантами,  о  кото* 
рыхъ  имѣются  историческія  указанія  именно  потому,  что  воѣ  они  были 
незаурядными  людьми  своего  времени;  но  кромѣ  нихъ  очевидно  были  еще 
и  такіе  маловидные  Бахи-музыканты,  о  которыхъ  указаній  не  сохра* 
ни  л  ось;  весьма  возможно,  что  музыкальность  шла  въ  семьѣ  Баховъ 
далѣе  седьмаго  поколѣнія,  и  такимъ  образомъ  можно  считать,  что  Бахи- 
музыканты,  люди  одной  и  той  же  еемьи,  держались  непрерывно  съ 
половины  ХѴІІ-го  вѣка  до  нашмхъ  дней — примѣръ  рѣиителмо  не  бы¬ 
валый  въ  исторіи. 

Георгъ  Фридрихъ  Гендель  родился  мѣсяцемъ  ранѣе  Себастьяна  Баха* 
а  именно  23  февраля  1685-го  года,  въ  Галле.  Въ  своемъ  родномъ 
городѣ  получилъ  онъ  и  музыкальное  образованіе  подъ  руководствомъ 
органиста  Цахау.  Съ  1703  г.  до  1706-го  г.  жилъ  Гендель  въ  Га№ 
бургѣ,  гдѣ,  пакъ  уже  было  объяснено  выше,  работалъ  для  Тамбурокай 
онеры.  Затѣмъ  отправился  онъ  въ  Италію  и  въ  1710  г.  поѣхалъ  въ 
первый  разъ  въ  Лондонъ,  гдѣ  однако  пробылъ  не  долго»  Съ  1712.  г. 
заминалъ  онъ  должность  капельмейстера  при  Ганноверскомъ  дворѣ, 
принятую  ямъ  послѣ  смерти  занимавшаго  ее  передъ  тѣмъ  знаменитаго 
Агоетино  Стеффани.  Потомъ  Гендель  путешествовалъ  по  Германін  въ 
теченіи  четырехъ  лѣтъ,  а  въ  1720  г.  поселился  въ  Лондонѣ  и. на  сей 
разъ  уже  на  долго.  До  1740-го  года  состоялъ  онъ  при  Лондонской 
итальянской  оперѣ  н  въ  это  то  именно  время,  а  именно  съ  1732  г, 
начали  быть  исяолняѳмымм  его  ораторш.  Странное  явленіе  предстаВг 
ляетъ  собою  то  обстоятельство,  что  послѣдніе  годы  жизни.  Генделя 
начиная  съ  1751  г.  прошли  въ  тѣхъ  же  страданіяхъ  отъ  болѣзни 
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гладъ  какъ  и  послѣдніе  годы  жизни  Баха.  Умеръ  Гендель,  задолго  до 
смерти  ослѣпнувъ  окончательно,  13-го  адр.  1759-го  года. 

Не  ради  желанія  сравнивать  однаго  съ  другимъ  въ  буквальномъ 
смыслѣ  слова,  не  изъ  стремленія  во  что  бы  то  ни  стало  указать,  кто 
изъ  двухъ  болѣе  достоинъ  поклоненія  потомства,  приходится  поставить 
Баха  радомъ  съ  Генделемъ,  а  ради  того,  что  оба  эти  человѣка  по  той 
роли,  которую  каждый  адъ  нихъ  играетъ  въ  исторіи  искуства,  по  тому 
значенію,  которое  каждый  изъ  нихъ  имѣетъ  для  послѣдующаго  разви¬ 
тія  музыкальнаго  дѣла,  стоятъ  дѣйствительно  на  одной  высотѣ,  хотя  и 
на  совершенно  противоположныхъ  полюсахъ.  Направленія  того  и  дру¬ 
гаго,  рѣзко  расходящіяся  уже  по  тѣмъ  идеаламъ,  какіе  поставили  они 
оба  для  себя,  все  же  сходятся  невольно  къ  одному:  и  тотъ  и  другой 
имѣютъ  значеніе  великихъ  реформаторовъ  въ  искуствѣ.  Бахъ  и  Ген¬ 
дель  въ  сущности  есть  нѣчто  нераздѣльное  для  исторіи  искуства. 
Невольно  у  всякаго,  провѣряющаго  значеніе  для  развитія  искуства 
Еахо-Гендѳлевской  эпохи,  встаютъ  въ  воображеніи  образы  обоихъ  ве¬ 
ликихъ  творцовъ  не  иначе  какъ  вмѣстѣ.  Бахъ  и  Гендель  дали  искуству 
каждый  то,  чего  не  было  въ  другомъ,  и  что  необходимо  было  для  того, 
чтобъ  дѣятельность  другаго  имѣла  завершающее  значеніе,  чтобъ  не 
шли  двѣ  разныя  области  одного  и  того  же  искуства  не  рядомъ  въ 
своемъ  развитіи.  Къ  тому,  что  люди  какъ  Бахъ  и  Гендель,  живутъ  на 
свѣтѣ  въ  одно  и  тоже  время,  почти  нельзя  отнестись  иначе,  какъ  къ 
радужному  историческому  закону,  какъ  къ  чему-то  такому,  что  со¬ 
вершается  въ  силу  невѣдомыхъ  людямъ  причинъ,  движущихъ  истори¬ 
ческими  судьбами  человѣческаго  развитія.  Въ  высшей  степени  рельеф- 
на  та  разница,  которая  лежитъ  въ  основаніи  музыкальныхъ  личностей 
Бахи  и  Генделя.  Бахъ,  весь  погруженный  въ  міръ  церковной  музыки, 
въ  міръ  пансіонъ,  мѳтеттовъ,  органныхъ  фугъ,  весь  сполна  занятый 
стремленіемъ  достойно  завершить  такъ  долго  созидавшееся  дѣло  цер¬ 
ковнаго  музыкальнаго  искуства,  ни  разу  не  обратилъ  свой  геній  къ 
чуждой  ему  области  драматической  музыки,  ни  разу  не  испыталъ  сво- 
ихъ  композиторскихъ  силъ  хотя  бы  въ  жанрѣ  ойеры.  Ему  не  было 
дѣла  до  міра  классической  древности,  до  драмы  и  ея  отношенія  въ  музыкаль¬ 
ному  искуству;  геній  его  вращался  въ  мірѣ  современномъ,  какъ  въ 
результатѣ  того,  что  было  до  него,  и  притомъ  въ  мірѣ  искуства  цер- 
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вовнаго.  Онъ  былъ  лирикъ  по  натурѣ  и  лирикъ,  глядѣвшій  на  искус- 
тво  съ  чисто  субъективной  стороны.  И  вотъ  въ  результатѣ — огромность 
его  значенія  въ  области  церковной  композиціи,  контрапункта,  органно¬ 
виртуознаго  дѣла  и  контрапунктно-тематической  разработки  музыкаль¬ 
ной  идеи,  будь  то  въ  области  вокальной  или'  инструменталнной  компо¬ 
зиціи.  Гендель  являлъ  собою  иной  типъ.  Онъ  былъ  тѣмъ,  чего  имен¬ 
но  недоставало  Баху,  и  безъ  чего  значеніе  Баховекой  эпохи  для  иону- 
ства  было  бы  не  полно.  Въ  музыкальной  личности  Генделя  сказался 
прежде  всего  драматикъ;  опера  была  его  школой,  ораторія  —  вѣнцомъ 
его  творчества;  драма  и  міръ  классической  древности  —  будь  то  миеъ 
древней  Греціи  или  героическія  типы  Библіи— составляли  его  личный 
міръ,  которымъ  онъ  жилъ,  которымъ  питался  его  геній;  чисто  цер¬ 
ковнаго,  церковнаго  въ  Баховскомъ  смыслѣ  слова,  Гендель  такъ  же 
не  могъ  творить,  какъ  не  могъ  Бахъ  творить  драматическое  въ  смы- 
лѣ  слова  Генделевскомъ.  Ораторіи  Генделя,  будучи  композиціями,  теистъ 
которыхъ  есть  въ  сущности  текстъ  религіознаго  содержанія,  все  же 
суть  композиціи  драматически- музыкальныя,  стоящія  между  музыкою 
религіозной  и  свѣтской  и  болѣе  близкія  концертному  залу  чѣмъ  церивн. 
Такимъ  образомъ:  насколько  Бахъ  былъ  лирикомъ  вращающимся  въ 
современномъ  ему  мірѣ  церковнаго  искуства,  настолько  же  Гендель 
былъ  драматикомъ,  жившимъ  съ  своей  художественной  дѣятельностью 
исключительно  въ  древнемъ  .классическомъ  мірѣ.  При  этомъ  насколько 
субъективенъ  былъ  Бахъ,  настолько  же  Гендель  былъ  въ  качествѣ 
драматика  объективенъ.  Жизнь  каждаго  изъ  нихъ  также  какъ  нельзя 
болѣе  соотвѣтствуетъ  музыкальнымъ  и  нравственнымъ  физіономіямъ 
обоихъ.  Все  Баховское  существованіе,  всѣ  его  странствованія,  ограни¬ 
чивались  небольшимъ  кругомъ  одной  части  Германіи;  великій  для  бу¬ 
дущаго,  онъ  при  жизни  своей  не  имѣлъ  особеннаго  личнаго  вліянія 
на  ходъ  музыкальныхъ  событій.  Изъ  своего  отечества  не  выѣхалъ  онъ 
ни  разу,  даже  Лейпцигъ  въ  продолженіи  двадцати  семи  лѣтняго  въ 
немъ  скромнаго  пребыванія  онъ  повидалъ  лишь  на  самые  короткіе 
промежутки  времени,  неохотно,  и  повозможности  не  удаляясь  отъ  него 
особенно;  съѣздить  изъ  Лейпцига  хотя  бы  въ  Дрезденъ  составляло 
для  него  нелегкую  задачу,  да  и  пользы  для  дѣла  по  его  собствен¬ 
ному  мнѣнію  изъ  того  не  возникало.  Нѣмецъ  до  ногтей  и  нѣмецъ 
чрезвычайной  скромности  и  способности  ограничить  весь  свой  міръ 
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чуть  не  однимъ  приходомъ  ТЬопшкігсЬе,  Бахъ  даже  не  интересовался 
тѣмі,  чтобы  было  еслибъ  онъ  подобно  Генделю,  и  будучи  великимъ 
виртуозомъ,  отправился  путешествовать  по  бѣлому  свѣту  съ  концерт¬ 
ными  цѣлями;  его  не  занимала  мысль  о  томъ,  какая  слава  ждала  его, 
какъ  величайшаго  органиста.  Ему  было  вполнѣ  довольно  Лейпцига, 
своей  ТкетаавсЬиІе,  ея  хора,  органа  грандіозной  ТЬотавкігсЬе,  для  то- 
'  го,  чтобъ  быть  чѣмъ  онъ  былъ.  Это  еще  вопросъ:  имѣлъ  ли  .бы  Бахъ 
такое  вначеніе  для  искуства,  какое  онъ  имѣетъ,  еслибъ  онъ.  позволялъ 
себѣ  подвергаться  различнымъ  чужеземнымъ  вліяніямъ,  еслибъ  онъ  не 
вырабатывалъ  свой  музыкальный  геній  только  внутри  себя  и  не  выхо¬ 
дя  за  предѣлы  тѣснаго,  можно  сказать  роднаго  круга.  Бахъ  былъ 
чисто  нѣмецкимъ  геніемъ;  воспитанный  и  выросшій  главнымъ  обра¬ 
зомъ  на  нѣмцахъ  учителяхъ,  по  нѣмецки  упорно  развивавшійся  въ 
самомъ  себѣ  безъ  постороннихъ  вліяній,  онъ  по  нѣмецки  упорно  и 
работалъ  для  одного  извѣстнаго  дѣла,  добросовѣстно  полагая  въ  него 
весь  свой  геній,  не  задаваясь  вопросами  о  томъ,  что  было  бы,  еслибъ 
омъ  вышелъ  за  предѣлы  разъ  созданнаго  круга.  Что  Бахъ  призна¬ 
валъ  вапр.  форму  французской  увертюры,  что  онъ  писалъ  итальянскій 
комцергь,  что  онъ  такъ  сказать  не  игнорировалъ  въ  своихъ  инстру¬ 
ментальныхъ  композиціяхъ  чужеземныя  формы  и  элементы  искуства, 
это  ни  мало  не  опровергаетъ  всего  только  что  сказаннаго;  націона- 
литетъ  его  музыкальной  личности  не  нарушался  тѣмъ  ни  сколько,  ибо 
и  въ  итальянскій  концертъ,  и  во  французскую  увертюру,  какъ  и  во 
всякую  иоииозицію,  написанную  имъ  въ  чуждомъ  стилѣ,  онъ  вносилъ 
громадное  количество  своихъ  личныхъ,  могучихъ  и  чисто  нѣмецкихъ 
элементовъ. 

Гендель,  учившійся  по  Скарлатти,  любившій  Стеффани,  прожившій 
довольно  долго  въ  Италіи,  былъ  отнюдь  не  такимъ  нѣмцемъ  какъ  Бахъ, 
какъ  далеко  ме  былъ  человѣкомъ  подобно  Баху  скромно  ограничившимъ 
свои  нравственныя  потребности.  Ему  было  тѣсно  въ  предѣлахъ  своей 
національности,  одинаково  тѣсно  и  въ  искуствѣ,  и  въ  жизни.  Въ  то 
время  какъ  Бахъ  оставался  у  своего  органа,  ору  задругой  создавая 
свои  безсмертныя  фуги,  свои  геніальныя  церковныя  композиціи,  воз¬ 
вышаясь  въ  своемъ,  если  такъ  можио  выразиться,  контрапунктномъ 
величіи  до  небывалой  высоты,  Гендель,  порижный,  рвущійся  впередъ, 
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пробовалъ  свои  силы  иа  всемъ  и  вездѣ.  Онъ  ѣдетъ  изъ  Германіи  въ 
Италію,  изъ  Италіи  въ  Лондонъ,  оттуда  снова  въ  Германію,  опять  въ 
Италію  и  опить  въ  Лондонъ,  изъ  котораго  неоднажды  снова  уѣзжаетъ 
и  въ  который  постоянно  снова  возвращается.  Онъ  пнсалъ  и  для  церк¬ 
ви,  писалъ  и  камерную  музыку,  онъ  и  концертировалъ,  словомъ  про¬ 
бовалъ  все  и  вездѣ,  пока  не  началъ  писать  для  сцены,  не  выработалъ 
въ  себѣ  драматическаго  композитора.  Да  и  самая  опера!  Она  была  для 
Генделя  не  композиторскимъ  результатомъ,  а  только  широкой  дорогой, 
по  которой  Гендель  пришелъ  къ  ораторіи,  этой  удивительной  формѣ, 
совмѣщающей  въ  себѣ  церковное  съ  свѣтскимъ,  драматическое  съ 
концертнымъ.  Широко  шилось  Генделю,  которому  уже  при  жизни  пок¬ 
лонялись  три  націи.  Съ  блескомъ  и  силою  пролетали  для  него  годы 
за  годами  его  странствованій,  втихъ  вѣчныхъ  переселеній,  полныхъ 
волненій,  успѣховъ,  столкновеній,  борьбы  противъ  поднимавшей  голову 
интриги,  пока  не  поселился  онъ  наконецъ  въ  Лондонѣ,  въ  громад¬ 
нѣйшемъ,  въ  мірѣ,  городѣ,  въ  качествѣ  великаго,  міроваго  кемпониота, 
къ  которому  съ  равнымъ  благоговѣніемъ  относились  и  серьезные  му¬ 
зыканты  его  отечества,  и  горячіе  цѣнители  иокуства  въ  Италіи,  и 
капризные  меломаны,  составлявшіе  сливки  тогдашней  Лондонснй  пуб¬ 
лики.  Въ  вто  же  время  Бахъ  енромно  жилъ,  мало  извѣотный  въ  от¬ 
даленныхъ  предѣлахъ  Германіи  и  почти  совсѣмъ  невѣдомый  за  пре¬ 
дѣлами  ея,  жилъ  на  скромныя  сотни  талеровъ,  составлявшіе  содержа¬ 
ніе  ^автора  ТЬотаѳкігсЬе,  жилъ  темно  и  незамѣтно  для  современни¬ 
ковъ,  создавая  тѣ  безсмертныя  свои  творенія,  которымъ  суждено  бшо 
въ  недалекомъ  будущемъ  обогатить  не  только  само  ихжустио,  во  и 
разныхъ  издателей,  не  однажды  издававшихъ  вти  творенія  тысячами 
экземпляровъ. 

Трудно  было  отрывать  кусочки  времени  иа  то,  чтобъ  работать 
для  будущаго,  трудно  и  неудобно;  тутъ  же  приходилось  возиться  и 
съ  мальчуганами,  сопранистами  и  альтистами  Тіюпшасішіе,  и  разучи¬ 
вать  съ  хоромъ,  и  играть  на  органѣ,  и  давать  уроки,  словомъ  дѣ¬ 
лать  все  то,  что  позднѣе  на  нашихъ  уже  главахъ  продѣлывалъ  на 
этомъ  же  еамомъ  мѣстѣ  человѣкъ,  нравда  далеко  не  столъ  вешай, 
какъ  Бахъ,  но  все  же  весьма  изъ  крупныхъ,  выдающійся  музыкальный 
мыслитель  и  контрапунктистъ  Гауптмамъ.  Въ  одномъ  еходилиоь  Бахъ 
и  Гендель  въ  житейскомъ  отношеніи:  Бахъ  въ  сѣрыхъ  стѣнахъ  ТЬо- 
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вшкігсЬе  н  въ  тѣсныхъ  комнаткахъ  своей  квартиры  ,  ,<Ігеі  ігерреп 
ЬосЬ“  (на  четвертомъ  этажѣ)  и  Гендель,  переѣзжавшій  съ  мѣста  на 
мѣсто,  заработывавшій  много,  шившій  роскошно,  жили,  какъ  тотъ  такъ 
и  другой,  въ  одномъ  и  томъ  же,  общемъ  имъ  обоимъ  мірѣ  искуства; 
искуство  было  для  нихъ  жизненнымъ  все:  для  него  они  трудились 
каждый  по  своему,  и  въ  его  области  имъ  суждено  было  играть  оди¬ 
наково  огромныя,  хотя  и  противуположныя,  роли.  Отецъ  Баха  готовилъ 
шо  въ  то,  чѣмъ  онъ  былъ  самъ-  Себастьяну  Баху  предстояло  (это 
уже  было  опредѣлено  заранѣе)  сдѣлаться  органистомъ,  такъ  что  съ 
оамой  ранней  молодости  Бахъ,  чуждый  какой  бы  то  ни  было  борьбы 
съ  кѣмъ  и  съ  чѣмъ  бы  то  ни  было,  готовился  стать  именно  тѣмъ, 
чѣмъ  онъ  и  сдѣлался,  т.  е.  Іоаганномъ  Себастьяномъ  Бахомъ  орга¬ 
нистомъ  ТЬотаайгсЬе  въ  Лейпцигѣ  (это  собственно  блестящая 
сторона  карьеры)  и  канторомъ  ТііогааззсКиІе  (труженническая  сторона 
той  же  карьеры).  Не  то  было  съ  Генделемъ.  Родители  Генделя  сов¬ 
сѣмъ  не  хотѣли  дѣлать  изъ  своего  сына  музыканта  и  музыкальная 
карьера  представлялась  имъ  отнюдь  не  желаннымъ  вѣнцомъ  для  ихъ 
дѣтища;  по  ихъ  мнѣнію  Генделю  полѣзнѣе  ’ было  сдѣлаться  серьез¬ 
нымъ  юристомъ,  и  въ  качествѣ  таковаго  зашибать  хорошія  деньги. 
Такъ  что  Генделю  приходилось  отъ  самой  ранней  юности  вести  борьбу, 
продолжавшуюся  за  тѣмъ  въ  разныхъ  формахъ,  видахъ  и  областяхъ 
въ  теченіи  большей  части  его  жизни.  Пока  онъ  жилъ  въ  Галле 
ему  приходилось  выдерживать  борьбу  изъ  за  своихъ  музыкальныхъ 
стремленій,  не  оставлявшихъ  возможности  сдѣлать  изъ  него  юриста; 
пока  онъ  жилъ  въ  Гамбургѣ  онъ  до  сыта  насмотрѣлся  на  жизнь  та¬ 
мошнихъ  литераторовъ  и  музыкантовъ,  на  ихъ  взаимныя  препиратель¬ 
ства,  на  интриги,  борьбу  партій,  ссоры  и  дрязги  театральнаго  міра; 
насмотрѣвшись  на  это,  онъ  и  самъ  испыталъ  на  себѣ  при  посредствѣ 
исторіи  съ  Матессономъ,  окончившейся  дуэлью,  всю  сладость  той  вѣч¬ 
ной  борьбы,  которая  глухо  ведется  въ  мирныхъ,  на  поверхностный 
взглядъ,  сферахъ  искуства.  Уже  въ  это  время  онъ  могъ  воочію  поз¬ 
накомиться  съ  тѣмъ,  что  ждетъ  его  еще  впереди  на  той  карьерѣ,  ко¬ 
торую  онъ  самъ  избралъ  себѣ  вопреки  родительской  волѣ.  Первыя 
путешествія  въ  Италію  и  по  Италіи  должны  были  также  не  легко  дос- 
дасться  Генделю;  средствъ  у  него  было  не  много,  и  путешествовать 
ради  любимаго  искуства  приходилось  все  же  съ  горемъ  пополамъ;  въ 
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то  время  какъ  разные  его  музыкальные  пріятели  ухитрялись  служить 
сразу  двумъ  богамъ  и  ловко  выуживали  себѣ  богатыхъ  протекторовъ, 
снабжавшихъ  ихъ  деньгами  на  поѣздки  въ  завѣтную  Италію,  Гендель 
путешествовалъ  бѣдно  на  средства  своихъ  родныхъ,  вѣроятно  не  очень 
то  сочувственно  относившихся  къ  его  музыкальнымъ  скитаніямъ.  Онъ 
былъ  слишкомъ  самостоятеленъ;  слишкомъ  глубокій  художникъ  жилъ 
въ  немъ  даже  въ  это  время  его  молодости,  чтобъ  онъ  могъ  пойдти 
на  какія  нибудь  сдѣлки  съ  самимъ  собой  и  разными  диазі-меценатами 
ради  большей  или  меньшей  комфортабельности  того  путешествія,  къ 
которому  онъ  стремился  правда  всѣми  силами  души,  но  стремился 
ради  искуства.  И  такъ  все  шло  одно  за  другимъ:  кончалась  одна 
борьба,  начиналась  другая.  Первыя  поѣздки  въ  Лондомъ,  постановка 
тамъ  первыхъ  оперъ,  все  это  обходилось  тоже  ее  легко.  Какъ  неве¬ 
лика  была  партія  его  почитателей  въ  Лондонѣ,  создавшаяся  очень 
быстро,  но  все  же  было  не  мало  и  людей  другой,  враждебной  ему  въ 
то  время  партіи,  людей  интриговавшихъ  противъ  него,  стремившихся 
невозможности  вставить  по  больше  палокъ  въ  колеса,  на  которыхъ 
быстро  катилась  впередъ  его  карьера.  Достаточно  припомнить  Лон¬ 
донскія  похожденія  Бонончини  или  отчаянную  попытку  приглашенія' въ 
Лондонъ  Гассе,  для  того,  чтобъ  понять,  что  и  Лондонская  карьера 
Генделя  создалась  не  безъ  борьбы. 

Когда  Гендель  послѣ  долгихъ  странствованій,  послѣ  длиннаго  ряда 
пережитыхъ  интригъ,  непріятностей,  послѣ  многолѣтней  борьбы,  взялъ 
наконецъ  съ  боя  свою  карьеру,  свое  блестящее  положеніе;  онъ  только 
тогда  почувствовалъ  себя  независимымъ  въ  истинномъ  смыслѣ  этаго 
слова.  Онъ  былъ  богатъ;  имя  его,  знаменитое  въ  цѣломъ  тогдашнемъ 
образованномъ  мірѣ,  стало  предметомъ  поклоненія  для  всѣхъ  дорожив¬ 
шихъ  истиннымъ  искуствомъ;  заботиться  о  себѣ  и  карьерѣ  было  уже 
безполезно  и  потому  онъ  давалъ  концерты,  исполняя  въ  нихъ  свои 
ораторіи,  и  отдавая  сборъ  съ  этихъ  концертовъ  въ  пользу  бѣдныхъ 
и  разныхъ  богоугодныхъ  заведеній.  Еще  позднѣе,  когда  онъ,  живя  въ 
Лондонѣ  въ  послѣдній  періодъ  своей  дѣятельности,  стоялъ  уже  такъ 
недосягаемо  высоко  въ  сравненіи  съ  разными  музыкантами,  компоиис- 
тами  и  виртуазами,  съ  разными  прихвостнями  тамошней  оперы,  что 
однаго  его  слова  было  достаточно,  чтобъ  создать  или  погубить  му¬ 
зыкальную  карьеру  каждаго  изъ  нихъ,  въ  это  время  міровъ,  когда  то 
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интриговавшій  противъ  Генделя,  ночтв  буквально  дрожалъ  передъ  его 
именемъ;  но  и  въ  этотъ  періодъ  его  жизни  Гендель  былъ  человѣкомъ, 
всшшдушнѣе  котораго  трудно  себѣ  представить,  человѣкомъ  совер¬ 
шенно  неспособнымъ  повредить  кому  бы  и  чѣмъ  бы  то  ни  было.  За 
нимъ  ухаживали  толпы  англійскихъ  и  чужеземныхъ  музыкантовъ;  вся¬ 
кій,  желавшій  получить  мѣсто  въ  театрѣ,  старался  по  мѣрѣ  силъ  по¬ 
падать  ему  на  глаза  и  произвесть  на  него  пріятное  впечатлѣніе...  Та¬ 
кова  была  карьера  Генделя,  карьера  полная  борьбы,  но  завершившаяся 
невѣроятно  блестящимъ  положеніемъ  великаго  компониста.  Такъ  рѣзко 
отличалась  она  отъ  скромной,  труженнической  карьеры  Баха,  карьеры 
чуждой  борьбы,  тихо  протекавшей  въ  тихомъ  Лейпцигѣ,  но  за  то  и 
лишенной  какого  бы  то  ни  было  внѣшняго  величія,  имѣвшей  всегда 
видъ  скромнаго  прохожденія  трудовой  музыкальной  жизни. 

О  личномъ  характерѣ  Баха  извѣстно  въ  сущности  не  многое,  но 
однако  о  немъ  можно  дать  общее  понятіе.  Тихій  и  въ  высшей  сте¬ 
пени  покойный  и  ровный  снаружи,  онъ  былъ  однако  натурой  облада¬ 
ющей  значительной  дозой  энергіи  и  силы.  Его  жизнь,  вдвинутая  вѣчно 
въ  тѣсную  рамку  неблестящихъ  матеріальныхъ  обстоятельствъ,  не 
могла  конечно  проходить  безъ  той  матеріальной  борьбы,  съ  которою 
связана  вообще  всякая  труженническая  жизнь,  не  той  борьбы  которую 
выдерживалъ  Гендель,  не  борьбы  изъзаискуства,  изъ  за  карьеры,  изъ 
за  завоевываемой  самостоятельности,  а  простой  борьбы  изъ  за  тѣхъ  са¬ 
мыхъ  талеровъ,  которые  надобились  на  скромное  содержаніе  себя  и 
семьи.  Конечно  и  ему  не  .даромъ  обходилось  стремленіе  оставаться 
самимъ  собой  и  работать  для  будущаго,  для  искуства,  когда  при  этомъ 
единственнымъ  матеріальнымъ  утѣшеніемъ  представлялось  скромное 
содержаніе  органиста  и  кантора  ТЬотазкігсЬе.  Вѣроятно  было  у  него 
не  мало  въ  жизни  такихъ  минутъ,  когда  житейская  тягота  налагала 
на>  него  свою  руку,  когда  ему  даже  съ  своей  любимой  работой,  при 
собственномъ  сознаніи  того,  какъ  велика  и  честна  его  дѣятельность, 
нелегко  приходилось  все  изъ  за  тѣхъ  же  талеровъ;  но  сдеряшцный, 
стойкій  какъ  нѣмецъ  и  какъ  нѣмецъ  скромный,  онъ  и  въ  эти  минуты 
былъ  ровенъ,  покоенъ  и  тихъ,  покоенъ,  если  такъ  можно  выразиться, 
столь  же  классически,  какъ  и  въ  лучшія  минуты  своей  жизни.  По¬ 
добно.  Генделю  Бахъ  былъ  неутомимъ  въ  высочайшей  степени.  Оба  эти 
человѣка  обладали  способностью  работать,  превышающей  все  возмож- 
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вое;  въ  обоихъ  нихъ  неугасимо  горѣлъ  творческій  огонь,  заставлявшій 
ихъ  работать  для  искуства,  творя  трудами  рукъ  своиіъ  то,  что  по 
существу  есть  не  отъ  міра  сего.  До  самой  старости  обоихъ  компом- 
стовъ  композиціи  Баха  и  Генделя  носятъ  характеръ  той  мощи,  кото¬ 
рая  выявляется  въ  старости  лишь  у  людей  великой  души  и  энергіи. 
Оба  они  работали  не  для  себя  и  даже  не  для  славы,  не  для  пріобрѣ¬ 
тенія  чего  бы  то  ни  было.  Бъ  одному  изъ  нихъ  слава  пришла  еще  вря 
жизни,  принеся  съ  собой  богатство,  къ  другому — нѣтъ,  но  вто  для 
нихъ  лично  не  составляло  разницы,  не  могло  ни  на  Йоту  измѣнить 
ихъ  отношенія  къ  тому,  для  чего  они  работали.  Они  работали  таль 
а  не  иначе  каждый,  ибо  именно  тотъ  и  другой  родъ  творчества  лежали 
въ  основаніи  ихъ  музыкальныхъ  и  нравственныхъ  натуръ;  житейскій 
же  результатъ,  къ  которому  пришли  они— одинъ  богатый  и  при  жмени 
прославленный,  другой  бѣдный  и  прославленный  лишь  послѣ  смерти — 
былъ  стоящимъ  совершенно  внѣ  художественныхъ  вопросовъ  резуль¬ 
татомъ  разнохарактерной  ихъ  дѣятельной  и,  при  чемъ  конечно  основаніе 
этой  разницы  въ  дѣятельности  обоихъ  лежало  въ  самыхъ  ихъ  личныхъ 
и  музыкальныхъ  характерахъ.  Безошибочно  можно  сказать,  что  сами 
они  чувствовали  про  себя  одно  и  тоже,  одинаково  знали  кань  тотъ 
такъ  и  другой,  что  то,  къ  чему  ихъ  привела  въ  концѣ  концовъ  ма¬ 
теріальная  сторона  ихъ  карьеры,  есть  только  внѣшнее  обстоятельство, 
внѣшній,  совсѣмъ  не  важный  самъ  по  себѣ  результатъ,  что  самая  суть 
дѣла  лежитъ  вовсе  не  въ  немъ,  а  въ  томъ,  какое  значеніе  для  буду¬ 
щаго  искуства  будутъ  имѣть  плоды  ихъ  творчества.  Замѣчательна  яри 
этомъ  одна  общая  Баху  и  Генделю  черта,  это  способъ  отношенія  къ 
вопросамъ  личныхъ  успѣховъ  на  композиторскомъ  поприщѣ:  обе  Они 
удивительно  покойно  относились  къ  большему  или  меньшему  успѣху 
своихъ  вещей;  словно  дѣйствительно  все  время  каждый  изъ  нихъ 
признавалъ,  что  и  вопросъ  большаго  иди  меньшаго  для  успѣха  ихъ  компо¬ 
зицій  есть  чисто  внѣшній,  не  важный  вопросъ.  Имѣла  вещь  успѣхъ— 
и  пусть  такъ!  Успѣхъ  ея  былъ  незначителенъ— опять  таки  ничего 
не  значитъ!  Каждый  изъ  нихъ  шелъ  себѣ  твердо  тою  дорогой,  которую 
онъ  самъ  себѣ  прокладывалъ  и  въ  тому  идеалу,  который  самъ  себѣ 
поставилъ. 

Переходя  отъ  характеристики  личностей  Баха  и  Генделя  къ  ихъ 
композиціямъ,  прежде  всего  необходимо  оговориться  въ  слѣдующемъ: 
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ооганавяяваться  на  каждой  выдающейся  комгювиціи  двухъ  такихъ 
геніевъ  значило  бы  увлечься  аа  предѣлы  обычнаго  курса  исторіи  ну¬ 
нции — до  такой  степени  о  многомъ  и  многое  пришлось  бы  говорить 
въ  атомъ  случаѣ;  по  атому  приходится  главнымъ  образомъ  имѣть  въ 
предметѣ  общую  характеристику,  допуская  лишь  изрѣдка  отступленія 
въ  пользу  того  пли  другаго  изъ  наиболѣе  замѣчательныхъ  явленій 
творческой  дѣятельности  обоихъ  комнонистовъ. 

Многочисленныя  вокальныя  композиціи  Баха,  къ  которымъ  мы  обра¬ 
тимся  сначала,  за  немногими  неважными  исключеніями,  принадлежатъ 
церкви.  Его  личныя  убѣжденія  были  убѣжденіями  мстаго  протестанта, 
истаго  сына  Евангелической  церкви,  къ  которой  онъ  принадлежалъ,  и 
въ  духѣ  которой  сложилась  воя  его  чисто-иравствепная  и  художественная 
живнь.  Вращаясь  въ  мірѣ  церковной  жизни,  онъ  имѣлъ  нѣкоторымъ 
образомъ  свой  приходъ,  своихъ  прихожанъ,  на  которыхъ,  говоря  по 
справедливости,  онъ  вѣроятно  оказывалъ  не  меньшее  вліяніе,  чѣмъ  па¬ 
сторъ  своими  проповѣдями.  Въ  то  время  какъ  свободно  объективный 
Гендель  матеріаломъ  для  овоего  музыкальнаго  творчества  избралъ  Би¬ 
блейскую  исторію,  такъ  сказать  непосредственныя  догмы  обще-христі¬ 
анскаго  свойства  и  совершенно  отрѣшился  отъ  частно-религіозныхъ 
вопросовъ  католицизма  и  протестантизма,  сполна  отдаваясь  общему 
началу  свнщвйнаго  писанія,  Бахъ  вращался  только  въ  мірѣ  идей,  ко¬ 
торыми  жила  его  церковь  и  тѣхъ  убѣжденій,  которымъ  она  учила. 
Формъ  новыхъ  до  основанія  Бахъ  собственно  не  создалъ  ни  въ  мірѣ 
музыки  вокальной,  ни  въ  области  инструментальной  музыки,  но  то, 
что  омь  сдѣлалъ,  въ  сущности  было  важнѣе:  существовавшимъ  до  него 
формамъ  онъ  далъ  характеръ  полной  законченности,  той  законченности, 
послѣ  которой  для  нихъ  не  оставалось  ничего  дѣлать.  Начнемъ  напр. 
съ  хоральной  области.  До  отношеніи  въ  ней  Бахъ  стоятъ  выше  всѣхъ 
комнонистовъ,  жившихъ  до  него,  н  еще  того  болѣе  выше  комнонистовъ, 
жившихъ  послѣ  него.  Такимъ  образомъ  старо  протестантское  хоральное 
искуство  въ  Бахѣ  имѣетъ  свою  вершину,  свой  не  то  что  блестящій 
.  періодъ  —  сказать  это  было  бы  мало  —  но  періодъ,  послѣ  котораго  оно 
уже  не  пошло  впередъ  въ  своемъ  развитіи,  остановившись  на  Бахѣ  и 
Ваковскомъ  хоралѣ  какъ  на  послѣднемъ,  къ  чему  можно  было  придти. 
Ни  до  вегѣ,  нн  послѣ  него  никто  изъ  вомпоннстовъ  не  съумѣлъ  про- 
.  стымъ  и  безхитростнымъ  мелодіямъ  приходскаго  протестантскаго  хо- 
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рала  придать  видъ  такой  законченности  и  красоты  богатствомъ  гар¬ 
монизаціи  этихъ  мелодій,  такой  силы  и  оригинальности  и  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  той  художественной  простоты  голосоведенія  въ  этой  четырехъ- 
голосной  комбинаціи,  какія  придалъ  имъ  Бахъ;  является  ли  Ваковскій 
хоралъ,  какъ  элементъ  крупной  церковной  композиціи  или  какъ  простая 
приходская  молитвенная  пѣсня,  составляетъ  ли  онъ  необходимое  авено 
мотетта  (Баховскіе  мотетты  обыкновенно  закапчиваются  хораломъ), 
вездѣ  этотъ  хоралъ  есть  послѣднее  слово  въ  области  хоральнаго  ис¬ 
ку  ства,  истое  отраженіе  протестантской  догмы  въ  музыкальномъ  ис- 
куствѣ,  вездѣ  онъ  не  менѣе,  если  даже  не  болѣе  самыхъ  словъ  текста 
способенъ  возбуждать  въ  слушателяхъ  истинно  религіозное  чувство. 
Хоралъ  служилъ  для  Баха  необходимымъ  элементомъ  очень  многаго. 
Хораломъ  оканчивалъ  онъ  нотеттъ,  хоралъ  служилъ  ему  иногда  однимъ 
изъ  элементовъ  пассіоиы,  хоралъ  же  былъ  для  него  матеріаломъ  ■ 
для  многихъ  композицій  другихъ  церковныхъ  формъ  какъ  наир,  для 
хоральнаго  хора,  хоральной  фуги,  аріи  съ  хораломъ;  хоралъ,  взятый 
капъ  оааіш  ііпшш,  давалъ  въ  результатѣ  хоръ,  какъиапр.  вступительный 
хоръ,  пассіоиы,  писанной  но  Евангелисту .  Матвѣю,  гдѣ  проведена  ме¬ 
лодія  хорала  ,,0,  Ьашш  ѲоМев  ип$ЫшІ<%“;  онъ  же  давалъ  собою  ма¬ 
теріалъ  для  кантаты,  какъ  напр.  мелодія  „АсЬ  ѵіе  ДіісЫіё,  асѣ  ѵіе 
теЫі8“  приведенная  въ  канатѣ  этого  же  нааванія.  Хоралъ  по  мнѣнію 
Баха  переносилъ  дѣло  именно  на  чисто-протестантскую  почву;  и  дѣй¬ 
ствительно  благодаря  хоралу,  прихожане  его  прихода,  слушая  его  мо¬ 
тетты,  коитаты,  паооіоны,  I оральныя  фугм  и  проч.,  должны  были 
чувствовать  ббльшую  истинность  церковнаго  искуотва,  должны  были 
переживать  болѣе  исто-протестантскихъ  религіозныхъ  впечатлѣній  уже 
отъ  одного  того,  что  на  хоралѣ  н  на  Баховскоиъ  способѣ  его  равраг 
ботам  лежало  нѣчто  такое,  что  было  вполнѣ  роднымъ  всякому  проте¬ 
станту,  во  что  онъ  иѳ  могъ  не  вѣрить,  передъ  чѣмъ  онъ  не  могъ  не 
благоговѣть.  На  этомъ  то  основаніи  Бахъ  считалъ  не  невозможнымъ 
брать  хоралъ  какъ  элементъ  болыиой  композиціи  и  даже  какъ  матеріалъ 
ея,  которымъ  въ  нввѣотвые  моменты  исчерпывалось  ея  основное  содер¬ 
жаніе.  Но  обраэцу  прежнихъ  мастеровъ  дѣла,  но  неизмѣримо  богаче 
ихъ,  отдѣлывалъ  омъ  такія  композиціи,  въ*  основу  которыхъ  была  по¬ 
ложена  идея  хорала.  Такъ  сдѣланъ  одинъ  изъ  замѣчательнѣйшихъ  его 
мотеттовъ  „Дева  шеіое  Ргеи4е“;  также  сдѣлана  его  реформаціонная 
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кантата  ,,Еіп  Геяіе  Впг&44;  въ  обѣихъ  композиціяхъ  «главныя  музы¬ 
кальныя  идеи  выростаютъ  непосредственно  изъ  хоральной  мелодіи.  Въ 
особенности  замѣчательна  въ  этомъ  отношеніи  первая  часть  кантаты 
„Еіп  Гезіе  Виг§“  по  недосягаемому  мастерству  контрапунктной  обра¬ 
ботки. 

Создавшаяся  изъ  старой  праздничной  пѣсни  и  церковнаго  концерта 
форма  большой  кантаты  въ  Бахѣ  нашла  свое  завершеніе.  Въ  компо¬ 
зиціяхъ  этой  формы  Бахъ  также  является  прежде  всего  истымъ  протестан¬ 
томъ.  Достойна  положительно  изумленія  въ  этихъ  вещахъ  та  сила, 
съ  которою  Бахъ  при  тогдашнихъ  ограниченныхъ  средствахъ  набра¬ 
сывалъ  въ  высокой  степени  пластичныя  картины,  и  та  характерность 
и  оригинальная  красота,  которыми  проникнуты  его  мелодіи.  Нечего  уже 
и  говорить  о  тематической  разработкѣ  основныхъ  идей.  Въ  этоѵь  емысяѣ 
слова,  въ  области  контрапункта  въ  широчайшемъ  его  значеніи  онъ 
былъ  великъ,  какъ  никто  до  него.  Даже  въ  наименѣе  выдающихся 
своихъ  композиціяхъ  онъ  поражаетъ  способностью  легко  и  естественно, 
ни  капли  не  насилуя  воображенія  слушателя,  достигать  блестящихъ 
контрапунктныхъ  результатовъ.  Всякая  его  фута  въ  двѣ  страницы 
объемомъ,  являющая  еобою  образецъ  контранунктой  работы,  въ  тоже 
время  замѣчательна  именно  тѣмъ,  насколько  легко  и  свободно,  насколько 
непридуманно,  а  какъ  бы  естественно  вылита  въ  цѣломъ  ей  общая 
художественен  форма  со  всѣми  ея  „вожаками44;  „спутниками44, 
„яѵшсЬепзаІж'ами44  и  „^еаваіг’ами44  (*).  Мастерство  сочетаніи 
нѣсколькихъ  самостоятельныхъ  голосовъ  въ  композиціяхъ  Баха 
сказалось  въ  такой  мѣрѣ,  что  не  будетъ  преувеличеніемъ,  если  мы 
скажемъ:  на  этотъ  счетъ  онъ  достигъ  возможныхъ  границъ,  дальше 
которыхъ  христіанское  искуство  не  могло  достигнуть  въ  свое  восем¬ 
надцати  вѣковое  существованіе.  Въ  области  фигурально-вокальной  му¬ 
зыки  Бахъ  сдѣлалъ  немало,  разширивъ  ея  міръ  настолько,  насколько 
вообще  разширилъ  онъ  міръ  религіознаго  искуства,  будь-то  формы 
чисто-вокальныя,  или  вокально -инструментальныя. 

ТІассіонъ  Бахъ  написалъ,  по  указанію  Форкеля,  пять;  но  Рохлицъ, 
бывшій  ученикомъ  ТЬошаззсЬиІе  при  второмъ  послѣ  Баха  канторѣ, 

(1)  вршѣч<  Элементы  4УГВ:  РііЬгег, —  основная  тема;  спутникъ,  ОеГаЬгіе,  —  сопро¬ 

вождающая  ее  транскрипція,  появляющаяся  позднѣе,  йѵѵчзѵепваіг  я  Ое^епзаіг — наиболѣе  свободные  эле¬ 
менты  контрапунктнаго  свойства.  А.  Р. 
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говорятъ,  что  онъ  звалъ  только  три  Баховскія  пассіоны.  Бъ  ваше  время 
извѣстны  только  рѣ:  къ  тексту  Іоанна  и  въ  тексту  Матвѣя.  Когда 
написана  первая  изъ  двухъ  названныхъ  (ІоЬаппіз  равзіапзпшзік)  пас- 
сюгь — неизвѣстно,  какъ  нельзя  сказать,  кто  дѣлалъ  строфы  ея  тевета 
по  евангеллисту;  быть  можетъ  даже,  что  и  самъ  Бахъ.  О  пассіонѣпо 
Св.  Матвѣю  извѣстно,  что  въ  первый  разъ  она  исполнена  была  въ 
Лейнцнгѣ,  на  Страстной  недѣли  великаго  поста  1729  г.  Навѣрняка 
можно  сназать,  что  пасеіона  по  св.  Іоанну  написана  ранѣе;  за  это 
мнѣніе  говоритъ  и  ея  менѣе  совершенная  форма,  и  ея  меныпіа  худо¬ 
жественныя  достоинства.  Выглядитъ  дѣло  такъ,  какъ  будто  сдѣлавъ 
опытъ  компонированья  пассіоны  по  св.  Іоанну,  Бахъ  достигъ 
своихъ  идеаловъ  въ  музыкѣ  пассіоны  по  св.  Матвѣю.  Аріи  первой 
доказываютъ,  что  они,  какъ  композиціи,  принадлежатъ  въ  болѣе  ран¬ 
нему  періоду  чѣмъ  1729  г.,  народные  хоры  сдѣланы  слишкомъ  ши¬ 
роко  и  вся  форт  пассіоны  являетъ  собою  нѣкоторую  растянутость. 
Очѳвиро  недовольный  этимъ,  Бахъ  въ  пассіонѣ  по  св.  Матвѣю  яв¬ 
ляется  болѣе  сжатымъ  и  въ  тоже  время  болѣе  сильнымъ.  Речитативы 
пассіоны  по  св.  Іоанну  не  даютъ  такихъ  характерныхъ  образовъ  пер¬ 
сонажей,  какъ  речитативы  пассіоны  по  св.  Матвѣю;  въ  особенности 
музыкальная  личность  Христа  далеко  не  возведена  въ  первой  пассіонѣ 
на  такую  идеальную  высоту,  какъ  во  второй.  Словомъ  вообще  пас- 
сіона  по  св.  Матвѣю  представляетъ  собою  нѣчто  Баховсшйврѣлое,  чего 
нельзя  сказать  про  пассіону  по  св.  Іоанну. 

Пассіопа  у  Баха  состоитъ  изъ  трехъ  элементовъ.  Первый  элементъ, 
яли  лучше  овевать  первую  группу,  образуютъ  собою  самъ  Евангелистъ, 
Христосъ  н  остальныя  дѣйствующія  по  Евангелію  лица  всей  драмы; 
вторую  группу  представляютъ  вѣрующіе,  такъ  называемый  Сіонъ,  какъ 
бы  ссяревождающіе  Христа  въ  его  земныхъ  страданіяхъ  и  составляю¬ 
щіе  собою  нѣчто  посредствующее  между  самымъ  ходомъ  историческихъ 
событій  и  тѣмъ,  какъ  относятся  къ  нимъ  догма  протестантизма;  груп¬ 
па  эта  выражается  въ  нѣніи  хоровомъ  и  воіо—  то  и  другое  содержа¬ 
нія  болѣе  лирическаго;  третій  элементъ,  это — самъ  такъ  сказать  иде¬ 
альный  протестантскій  проходъ,  извѣстная  протестантская  религіозная 
община;  выражается  ѳтотъ  элементъ  нрисутствіѳмъ  въ  пассіонѣ  хорала 
и  хорально-хороваго  пѣнія;  таковъ  напр.  вступительный  хоръ  пассіоны 
по  св.  Матвѣю.  Элементы  эти  въ  сущности  имѣли  мѣсто  въ  пассіонѣ 
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я  до  Баха,  но  до  него  не  имѣли  «ни  той  аркой,  законченной  формы, 
какая  создалась,  благодаря  Баховоной  пассіоеѣ  по  св.  Матвѣю.  Взявъ 
отъ  прошлаго  все  то,  «то  оно  создало  къ  его  времени,  возвысивъ  зна¬ 
ченіе  хоральнаго  элемента  своей  геніальной  разработкой  хоральнаго 
матеріала,  поднявъ  смыслъ  лирическаго  элемента  пасеіоны,  Бахъ  вдѣ¬ 
лалъ  то,  что  съ  его  дѣятельностью  на  атомъ  поприщѣ  пассіона  оказа¬ 
лась  вполнѣ  законченно -создавшейся  формой.  Христосъ  въ  Баховской 
пассюнѣ  съ  его  речитативами  сдѣланными  въ  простомъ,  старо  аріоз- 
вомъ  стилѣ,  вое  же  есть  высовопластичный  музыкальный  образъ  и 
главное  дѣйствующее  лицо  огромной  религіозно-музыкальной  драмы. 
Божественность  м  человѣчность  сливаются  въ  немъ  воедино  въ  идеальныхъ, 
простыхъ  и  порою  скорбно-страдальческихъ  музыкальныхъ  фразахъ. 
Со  времени  Баха  иассіона  какъ  форма  впередъ  не  пошла — лучшее  до¬ 
казательство  того,  что  въ  немъ  она  нашла  свое  завершеніе,  что  послѣ 
его  пасеіоны  по  ов.  Матвѣю  никакое  движеніе  впередъ  въ  этой  области 
цервовво-му8ывальваго  искуства  было  невозможно. 

Въ  мірѣ  музыки  инструментальной  Бахъ  имѣетъ  едвали  меньшее 
значеніе  чѣмъ  въ  области  пасеіоны,  нантаты,  мотетта  и  хорала,  т.  е. 
въ  мірѣ  музыки  воюльно-ивструментадьной  и  чисто  вокадымй.  И  здѣсь 
онъ  не  былъ  творцомъ  ковыхъ  формъ,  но  былъ  ихъ  завершителемъ. 
Соната,  сюита,  иартнта,  фуга,  токката  и  нр.-  не  напци  въ  йенъ  соз¬ 
дателя  чего  «о  небывалаго  со  стороны  изобрѣтенія  формы,  но  нашли 
компониста,  который  рѣзко  опредѣлилъ,  въ  совершенствѣ  отдѣлалъ 
каждую  изъ  этихъ  формъ,  сдѣлалъ  невозможнымъ  дальнѣйшее  движе¬ 
ніе  впередъ  со  стороны  развитія  чисто  формы.  Ёму  были  неизвѣстны 
беготне  до  роскоши  юлориты  современнаго  вамъ  оркестра,  не  было 
возможно  въ  его.  время  имѣть  то  многообразіе  ориестрювыхъ эффектовъ, 
талое  имѣемъ  мы  теперь;  но  изъ  тѣхъ  средствъ,  какія  ногъ  имѣлъ 
комшшисть  въ  его  время,  Бахъ  вычерпалъ  все,  что  можно  было  вычер¬ 
пать,  танъ  что  съ  этой  стороны  въ  его  время  нельзя  было  уйдти  дальше 
по  пути  оркестровыхъ  эффектовъ.  Основавіемъ  всего  инотру менталь¬ 
наго  хора  слушать  у  Баха  смычковые  инструменты,  какъ  наиболѣе 
совершенные,  и  въ  особенности  наиболѣе  совершенные  инструменты 
оркестра  того  временя;  къ  группѣ  смычковыхъ  добавлялъ  онъ,  смотря 
но  надобности,  группы  духовыхъ  ипетру ментовъ,  не  очень  богатыя 
численностью  типовъ,  но  достаточныя  для  полученія  извѣстнаго  рода 
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центристовъ  и  вообще  оркестровыхъ  аффектовъ.  Духовые  инструменты 
эти:  флейта,  фаготъ,  волторна  и  гобои  разныхъ  видовъ,  какъ  простой 
гобой,  ОЬоѳ  ё'ажоге,  ОЬоѳ  ёа  оассіа.  Въ  аріяхъ,  гдѣ  оркестръ  играетъ 
роль  сопровожденія,  Бахъ  очень  охотно  культивировалъ  дуѳттнрованье 
одного  изъ  инструментовъ  съ  поющимъ  голосомъ — манера  свойствен¬ 
ная  такие  и  Генделю.  Наоволько  Бахъ  умѣлъ  добывать  много  ѳффен- 
токъ  изъ  тогдашняго  оркестра,  монетъ  служить  доказательствомъ  напр. 
его  Б-ёог’ная  сюита,  писанная  для  одиннадцати  инструментовъ.  Скрипну 
со  стороны  коипонированья  для  этого  инструмента  Бахъ  зналъ  въ  со¬ 
вершенствѣ^  слушая  его  скрипичныя  произведеніи,  почти  не  вѣришь 
тому,  что  человѣкъ  атотъ  не  только  не  былъ  хорошимъ  скрипачомъ, 
но  не  былъ  даме  и  скрипачекъ  самымъ  дюжиннымъ.  Но  міръ,  въ  кото¬ 
ромъ  Бахъ  былъ  исключительно  силенъ,  это — міръ  органа  и  фортепь¬ 
яно.  И  тотъ,  и  другой  инструментъ  были  его  любимцами;  и  на  томъ, 
и  на  другомъ  онъ  обладалъ  техникой  высокаго  виртуоза,  зналъ  ихъ 
въ  совершенствѣ,  съ  дѣтства  стремился  слушать  хорошую  игру  на 
томъ,  илмдругомъ  инструментѣ.  Боиноннровать  для  фортепьяно  началъ 
онъ  рано,  почти  ребенкомъ,  и  уже  въ  то  время  обладалъ  техникой 
фортепьянной  композиціи.  Живя  одиннадцати  лѣтнимъ  мальчикомъ  у 
старшаго  брата,  онъ  пользовался  всякой  свободной  минутой,  чтобъ 
писать  для  фортепьяно,  или  для  органа,  хотя  этихъ  свободныхъ  ми¬ 
нуть  выпадало  на  его  долю  и  немного.  Цѣлые  дни  занятый  то  пѣ¬ 
ніемъ,  то  игрою  на  фортепьяно  и  органѣ,  мальчикъ-Бахъ  заоижн- 
вался  все  таки  вечеромъ  за  компоинрованьемъ  для  своихъ  любимыхъ 
инструментовъ.  Бывши  юношей,  онъ  нов  какъ  овалачивалъ  средства 
на  поѣздиу  въ  Гамбургъ,  съ  единственной  цѣлью  послушать  знамени¬ 
таго  Рейн  вена;  трудновато  было  это  путешествіе  при  скудости  средствъ 
Баха,  ио  онъ  его  продѣлалъ  съ  полной  готовностью  переносить 
лишенія,  лишь  бы  послушать  хорошую  оргавную  игру.  Уже  живя  въ 
Армштадтѣ,  Бахъ  внезапно  опять  уѣзжалъ  съ  чнсто-оргамвыми  дѣлами; 
четыре  мѣсяца  прожилъ  омъ  гдѣ-то  невѣдомо  для  близмнхъ, — а.  йотомъ 
оказалось  что  время  это  онъ  провелъ  въ  Любекѣ  въ  усиленныхъ  за¬ 
нятіяхъ  органной  игрой  подъ  руководствомъ  Бу  кете  го  де.  Много  можно 
было  бы  привести  фактовъ,  доказывавшихъ  любовь  Баха  къ  двумъ 
инструментамъ  клавіатурной  семьи,  еслибъ  лучшимъ  ивъ  атижъ  фок- 
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•ровъ  не  служила  громадная  масса  его  органныхъ  и  фортепьянныхъ 
композицій. 

Во  главѣ  фортепьянныхъ  коѵноенцій  Баха  стоять  несомнѣнно  его 
„^оЬНешрегігІев  С1аѵіег“,  двѣ  части  прелюдъ  и  фугъ  (24  въ  каждой). 
&готъ  сборникъ  навсегда  останется  драгоцѣннымъ  памятникомъ  того, 
до  чего  можетъ  возвышаться  контрапунктистъ-композиторъ,  пишущій 
для  своего  любимаго  инструмента.  До  нашего  временя  включительно, 
да  вѣроятно  на  много  лѣтъ  н  послѣ  нашего  времени  ,,\ѴоЫІетрегітіев 
СІаѵіеги  Баха  оставался  и  останется  краеугольнымъ  камнемъ  фортеньян- 
вой  техники;  конечно  не  одна  сотня  пьяннстовъ  отступала  передъ 
истинными,  музыкальными,  виртуозными  тонкостями  этихъ  сорока  восьми 
фугъ,  пакт,  не  одинъ  десятокъ  лучшихъ  мастеровъ  фортепьянно-вир¬ 
туознаго  дѣла  считалъ  себя  многимъ  обязаннымъ  усердному  изученію 
этого  сборника.  Листъ,  оба  Рубенштейны,  Таузихъ,  Бюловъ  н  т.  д. 
всѣ  они  всегда  имѣли  въ  своихъ  концертныхъ  программахъ  Батовскія 
прелюды  и  фуги,  всегда  стремились  выработать  въ  себѣ  вывшее  мастер¬ 
ство  дополненій  этихъ  высоко-мастерскихъ  памятниковъ  контраиудктно- 
вяртуозиаго  яскуства  композиціи.  Даровитѣйшіе  люди  нашего  времени, 
какъ  Гуно,  стремились  мелодизировать  прелюды  Баха,  находя  въ  нихъ 
неисчерпаемыя  гармоническія  богатства  (').  Еще  выше,  если  это  воз¬ 
можно,  чѣмъ  фортепьянный  комноенстъ  стоитъ  Бахъ  компонистъ 
органный.  Какъ  органистъ  виртуозъ  Бахъ  былъ  настолько  замѣчате¬ 
ленъ,  что  во  всемъ  мірѣ  онъ  могъ  считать  своимъ  соперникомъ  только 
одного  Генделя.  Маттесонъ,  слышавшій  и  того,  и  другаго  въ  блестящій 
періодъ  ихъ  виртуозной  жизни,  говоритъ,  что  дальше  Генделя  никто 
не  ушелъ  въ  дѣлѣ  игры  на  органѣ,  да  и  на  одной  съ  намъ  высотѣ 
на  этотъ  счетъ  можно  поставить  только  одного  Лейпцигскаго  Баха. 
Разсказываютъ,  что  старикъ  Рейнкенъ,  слушая  Баха,  игравшаго  передъ 
ннігь  въ.  Гамбургѣ,  когда  послѣдній  прелюдируя  и  фантазируя  на  тему 
хорала  ,,Ага  УѴаззегіШвев  ВаЬіІоов44  возбуждалъ  изумленіе  и  восторгъ 
всѣхъ  слушателей,  воскликнулъ:  „я  думалъ,  что  это  искуство  уже 
вымираетъ,  а  между  тѣмъ  я  вижу,  что  именно  въ  васъ  омо  начинаетъ 
новую  жизнь".  Баховскія  органныя  токкаты,  фантазіи,  нрелюдін  и 
фуги  надолго,  если  не  навсегда,  останутся  лучшимъ  украшеніемъ  коп- 

(і)  Примѣч.  Такъ  едѣлана  мелодія  Гуио  „Аѵе  Магіа“  къ  С-гіигной  прелюдѣ  изъ  Ваковскаго 
,,ТѴоЫіетрегіНе8  сіаѵіег44.  Л.  Р. 
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цертной  литературы.  Столѣтіемъ  позднѣе  того,  какъ  они  были  писаны 
безсмертный  виртуозъ  нашего  вѣка  Ф.  Листъ  приводилъ  въ  изумленіе 
слушателей  именно  органными  композиціями  Баха,  которыя  онъ  съ 
любовью  изучалъ,  съ  высокимъ  мастерствомъ  пополнялъ,  и,  стремясь 
ихъ  популяризировать,  порою  даже  передѣлывалъ  для  другаго,  болѣе 
популярнаго  инструмента,  а  именно  фортепьяно.  Такъ  наир.  А-вдоГвая 
прелюда  и  фуга  Баха  сдѣлана  имъ  для  фортепьяно.  Стоитъ  только 
бросить  бѣглый  взглядъ  на  такія  композиціи  какъ  иапр.  Бахоаскія 
шесть  сонатъ  для  двухъ  мануаловъ  и  педали,  .какъ  его  Г-Фіг’ная  ток¬ 
ката,  для  того,  чтобъ  понять  въ  какомъ  совершенствѣ  зналъ  этотъ 
человѣкъ  органную  технику  и  богатства  инструмента  и  насколько  стоитъ 
онъ  выше  всѣхъ  величайшихъ  органистовъ  бывшихъ  до  него  и  при 
немъ. 

Въ  области  фуги  органвой,  фортепьянной,  вокальной,  въ  области 
идеальной,  общей  фуги  Бахъ  не  имѣетъ  почти  соперников!»  даже  въ 
средѣ  комноиистовъ  ноѳдаѣйвшо  времени.  По  крайней  мѣрѣ  такого 
богаегаа  фугъ  какъ  у  Баха  нельзя  себѣ  представить  не  только  у 
кого  либо  ивъ  компонистовъ  взятыхъ  въ  отдѣльности,  но  даже  у  нѣ¬ 
сколькихъ  вомпен истовъ  извѣстной  ѳпохи  взятыхъ  вмѣстѣ.  Если  съ 
одной  стороны  можно  указать  на  позднѣйшія  геніальныя  фуги  (Бетго- 
веноная  въ  „Міод  воівшніз",  Моцартовекая  въ  ,, Юпитерѣ",  Литов¬ 
ская  въ  „ХПЬомъ  псалмѣ"  и  др.),  то  съ  другой  стороны  нельая 
не  призвать  того,  что  вое  это,  даже  вмѣстѣ  мятое,  едва-ли  уравновѣ¬ 
шиваетъ  собою  написанное  Бахомъ  въ  области  фуги,  и  ужъ  конечно 
ни  какъ  не  превышаетъ  того  богатства,  какое  оставилъ  онъ  на  мотъ 
счетъ.  Легкость,  еъ  которой  работалъ  Бахъ  фугн,  можно  объяснить  не 
одной  только  его  баснословной  контрапунктной  техникой,  но  и  его 
неисчерпаемымъ  композиторскимъ  воображеніемъ.  Бахъ  не  оставилъ  по¬ 
слѣ  себя  никакого  органнаго,  фортепьяннаго  или  контрапунктнаго  учеб¬ 
ника;  такъ  что  свѣдѣнія  о  томъ,  какъ  онъ  игралъ,  какъ  играли  до 
него,-  и  какъ  стали  играть  послѣ  него  въ  результатѣ  тѣхъ  коренныхъ 
реформъ  виртуознаго  дѣла,  которыхъ  онъ  былъ  великимъ  представите¬ 
лемъ,  позднѣйшее  человѣчество  увиало  собственно  ивъ  сочиненія  его  сына 
Фмлиина  Эмануила  Баха  „ѴешюЬ  пЬег  йіе  вгаЬге  Агі  4зз  СДаѵаег 
2изріе1еп‘((изд.  въ  Берлинѣ  въ  1759  г.).  Но  для  чего  было  бы  и  нуж¬ 
но  оставлять  по  себѣ  какой  бы  то  ни  было  учебникъ  тону,  который 
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далъ  для  будущаго  массу  геніальныхъ  произведеній  ис&уста,  составля¬ 
ющихъ  вмѣстѣ  одинъ  гигантскій  учебникъ  всего,  чего  угодно:  и  формы, 
и  фуги,  и  контрапункта  въ  широкомъ  смыслѣ  опто  слова,  и  компо¬ 
зиціи,  и  вмртуовнаго  органнаго  и  фортепьяннаго  дѣла. 

Дѣятельность  Генделя,  имѣющая  исключительно  огромное  значеніе 
для  развитія  иокуства  обнимаетъ  собою  періодъ  времени  отъ  1720-го 
года  до  его  смерти.  Нметао  съ  1720-года  мочалъ  Гендель  усиленно 
работать  для  Лондонскій  итальянской  оперы.  Сколько  сдѣлалъ  онъ  въ 
этой  области  пепусгва  и  главное  насколько  онъ  своими  композиціями 
облагородилъ  мнуоы  опорной  публнін  величайшаго  города— этого  почти 
нельзя  достойно  «цѣнить.  Съ  наядой  его  новой  оперой  убавлялось  чис¬ 
ло  его  противникомъ,  меломановъ,  до  того  временя  наклонявшихся  толь¬ 
ко  всему  итальянскому,  и  одно  время  всячесни  стремившихся  умалить 
значеніе  Генделя. для  Лоидсоа.  Замѣчательный  фактъ  представляетъ 
между  ярочимъ  то,  что  первымъ  сооломемъ,  симпатіи  котораго  завое¬ 
валъ  Гендель,  было  среднее  сословіе  и  богатая  буржуазія;  дворянство 
же  в  знать  города  Лондона  туже  всѣхъ  приходили  въ  убѣжденію  въ 
тонъ,  что  внесеніе  Генделя  для  исвуетва  вообще,  а  для  Лондона,  того 
времени,  въ  особенности,  но  иснивнѣ  огромно.  Была  разумѣется  даже 
н  но  началу  среди  Лондононой  внитн  большая  партія  Генделевскихъ 
почитателей,  но  за  то  та-же  знать  выставляла  изъ  себя  и  партію  его 
прогааниіовъ.  Бонончими,  жившій  въ  это  время  въ  Лондонѣ,  и  рабо¬ 
тавшій  тоще  для  Лондонской  оперы,  Бовончиви,  который  былъ  спосо¬ 
бенъ  выдавать  оперу  брата  за  свою,  обкрадывать  самого  же  Генделя 
н  выдавать  давно  напечатанную,  чужую  цомноаищю  за  собственное 
произведеніе,  этотъ  самый  Бонончммм  былъ  все  таки  человѣкомъ  да¬ 
ровитымъ  и  извѣстная  партія  ухватилась  за  него,  противупоставляя 
его  Генделю.  Когда  черевъ  немного  лѣтъ  Боновчнаи  былъ  окончатель¬ 
но  побѣжденъ,  какъ  вомпонисгь  к  когда  послѣ  скверной  исторіи  съ 
подлогомъ  по  часта  номпоѳицін  онъ  семъ  исключилъ  всякую  возмож¬ 
ность  для  себя  даже  осшвитьск  въ  Лоцдамѣ,  Гендель  сталъ  въ  своемъ 
положена  общаго  любимца  Лондонской  ну  блики  твердою  ногой.  Между 
тѣнь  оперший  академія,  какъ  учрежденіе,  начала  приходить  въ  уиа- 
доаъ  отъ  .ностояноиго  преслѣдованія  той  или  другой  интриги.  Продало 
всего  вфоомь  нѣтъ  оо  времени  ея  основанія  (Гендель  въ.  1720  г.  за- 
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сталъ  ее  совершенно  молодымъ  учрежденіемъ),  а  уже  начала  ощущать¬ 
ся  необходимость  въ  созданіи  чего  нибудь  болѣе  прочнаго  м  соотвѣт¬ 
ствующаго  требованіямъ  искуства.  Образовалась  новая  онера,  главнымъ 
звеномъ  которой  предпологалось  будетъ  Гендель;  но  не  прошло  н  че¬ 
тырехъ  лѣтъ  какъ  дѣло  снять  пошло  на  расклейку,  благодаря  интри¬ 
гамъ  и  вновь  возникшей  борьбѣ  партій.  На  еей  разъ  снова  чаетъ  Лон¬ 
донской  знати,  не  примирившаяся  еще  вполнѣ  съ  тѣмъ  вліяніемъ, 
какое  началъ  имѣть  Гендель,  стала  дѣйствовалъ  противъ  мето.  Гендель 
ушелъ  съ  своимъ  обществомъ  ва  Вовентгардѳнсвую  сцену  и  въ  тоже 
время  пакъ  противовѣсъ  ему  етавилюь  на  другой  оцемѣ  оперы  Нор- 
норы  и  Гассе,  а  въ  заключеніе  и  самъ  Гассе  былъ  приглашенъ  въ 
Лондонъ.  Случилось  его  въ  1733  г.  Утомленный  згой  вѣяной  борьбой 
съ  подпольною  интригою  и  б  ев  причинно  враждебной  ему  партіей,  Ген¬ 
дель  именно  въ  это  время  отдался  той  дѣятельности,  въ  области  но- 
торой  онъ  таки  просто  не  могъ  имѣть  соперника,  а  именно  иоота- 
новнѣ  своихъ  ораторій.  Бь  промежутокъ  времени  между  1732 — 34 
годами  въ  Лондонѣ  и  Оксфордѣ  исполнилъ  онъ  публично  окон  орато¬ 
ріи  „9сфнрь“,  ,, Дебору “  и  ,, Аталію “•  въ  1736  г.  былъ  исполненъ 
„А1ехаш1ег?евГ‘,  а  годъ  спустя  ,,Тганвг§вяапд  аиі  ёеп  То44ег  Бонда 
Саго1іпа“.  Работа  его  но  чаотн  компов  яро  ваяьн  онеръ  въ  ото  же  время 
не  превращалась,  такъ  что  въ  1740  г.  онъ  еще  поставилъ  свою  трид¬ 
цать  первую  оперу  ,,І)еі4атіаи;  но  уже  стало  замѣчаться,  что  глшоее, 
чѣмъ  занимается  и  будетъ  заниматься  Гендель,  есть  ме  опора,  а  ора>- 
торія. 

Кань  оперный  комлонисггъ  Гендель  имѣлъ  исходнымъ  пунктомъ 
главнымъ  образомъ  традиціи  итальянской  о  норн,  а  отчасти  нрощмпы 
французской  музыкальной  драмы;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  стоя  между  тою 
и  другой,  онера  Генделя  являла  собою  типъ  до  извѣстной  етвненн 
самостоятельный  я  притомъ  представлявшій  большую  художественную 
силу  образовъ,  чѣмъ  опера  итальянская  ж  большую  законченность  формъ, 
чѣмъ  французонан  онера.  Вышесказанное  ненадо  однако  понимать  въ 
томъ  смыслѣ  слова,  что  Гендель  выработалъ  особенный,  новый  опер¬ 
ный  идеалъ,  послужившій  исходнымъ  пунктомъ  позднѣйшей,  современ¬ 
ной  намъ  оперы;  этого  не  было,  и  Генделю  нельвя  приписать  того, 
что  онъ  былъ  творцомъ  и  создателемъ  новаго  опертаго  стиля  н  но¬ 
выхъ  оперныхъ  принциповъ.  То  и  другое  было  дѣломъ  позднѣйшихъ 
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геніевъ,  Глука  н  Моцарта.  Но  не  бывши  новой  въ  строгомъ  смыслѣ  этого 
слова,  все  яе  Генделевская  опера  была  сильною  онерой  своего  вре- 
меш,  хотя  съ  другой  стороны  сила  ея  и  ея  значеніе  далеко  не  про¬ 
стирались  до  того,  чѣмъ  была  Генделевская  ораторія.  Опера  была  толь¬ 
ко  макъ  бы  драмагачески-музыкальной  школой,  чревъ  которую  шелъ 
Гендель -яомвонистъ  въ  ораторіи;  ова  была  лишь  широкимъ  путемъ 
къ  достиженію  его  идеала,  а  идеалъ  этотъ  и  былъ  ораторія.  Школу 
Гендель  прошелъ  блестяще  настолько,  что  почти  страннымъ  выглядитъ 
на  первый  взглядъ  признаніе  аа  его  онерами  лишь  значенія  драмати¬ 
чески-  музыкальныхъ  опытовъ;  во  странно  ото  лишь  на  первый  взглядъ. 
Стоитъ  только  просмотрѣть  Гвнделевснія  ораторіи,  чтобъ  повѣрить,  что 
оперы  Генделя,  нри  всѣхъ  ихъ  достоинствахъ  соотвѣтственно  своему 
временя,  при  всемъ  нхъ  успѣхѣ,  суть  не  болѣе  какъ  творческіе  опыты  по 
отношеніи  къ  зрѣлому  творчеству. 

Постомъ  1735  г.  возобновилъ  Гендель  исполненіе  ,, Эсфири  „Де¬ 
боры11  и  ,,Аталіи“,  при  чемъ  въ  концерты  эти  онъ  ввелъ  еще  новый 
элементъ,  имѣвшій  важное  значеніе  по  части  привлеченія  массы  слу¬ 
шателей:  въ  антрактахъ,  между  отдѣлами  ораторіи,  Гендель  игралъ  на 
органѣ,  танъ  что  антракты  являлись  какъ  бы  отдѣльными  виртуознаго 
свойства  концертами.  Люди,  не  слышавшіе  Баха,  знали  что  Гендель — 
един  отвесный  въ  мірѣ,-  безпримѣрный  органный  виртуозъ,  и  потому 
органные  антракты  стягивали  такую  массу  публики,  что  первое  вре¬ 
мя  ягой  публики  было  чуть  ли  не  болѣе  чѣмъ  пришедшей  въ  концертъ 
ради  ораторіи.  Даже  враги  Генделя  тутъ  уже  ничего  не  могли  подѣ¬ 
лать:  передъ  его  могучей,  геніальной,  органной  игрой  умолкало  всякое 
ненявнетнмчество  я  даже  люди,  старавшіеся  вредить  ему  въ  его  ком¬ 
позиторской  карьерѣ,  не  могли  не  призвать  въ  немъ  міроваго  виртуо¬ 
за.  Въ  1738  г.  съ  юнца  Іюля  до  Сентября  работалъ  онъ  надъ  ора¬ 
торіей  ,,Саулъ“  и  вслѣдъ  затѣмъ  въ  четыре  недѣли  написалъ  орато¬ 
ра»  „Израиль1.  Одна  за  другой  были  исполнены  эти  ораторіи,  а  въ 

1740  г.  кончено  было  „Ь’АПе^го  іі  рдоіего  ей  іі  тоёегаіо“.  Бъ 

1741  г.  съ  быстротой  но  истинѣ  иаумительной  (съ  22  Августа  по 
14  Сентябре)  окончилъ  Гевдель  одно  изъ  величайшихъ  произведеній 
музыкальнаго  творчества,  свою  ораторію  „Мессія 

Особенно  счастливой  карьеры  но  началу  всѣ  эти  ораторіи  не  сдѣ- 
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лам  и  успѣхъ  ихъ  въ  Ловдояѣ  бшъ  средній.  Органная  игра  Генделі 
постоянно  привлекала  въ  концерты  массу  публики,  но  публика  ага 
отчасти  находила  что  органная-то  игра  и  есть  главная  суть  концер¬ 
товъ,  части  яе  ораторіи  служатъ  лишь  чѣмъ  то  въ  радѣ  мувыиаіь- 
ныхъ  антрактовъ  и  антрактовъ  порою  утомительныхъ.  Въ  это  время 
Гендель  получилъ  приглашеніе  относительно  устройства  ораюрнаго 
концерта  ву  Дублинѣ.  Съ  благотворительной  цѣлью  въ  Дублинѣ  устроилъ 
Гендель  огромный  концертъ;  дана  была  ораторія  „Мессія44  и  успѣхъ 
произведенія  евоѳй  огромностью  превзошелъ  всѣ  ожиданія.  Дублинсвая 
публика  пришла  въ  состояніе  какой-то  восторженности  м  отъ  Генделя 
и  отъ  его  „Мессіи44.  Чужестранецъ  компоииотъ,  пишущій  что  то  въ 
совершенно  неслыханномъ  до  того  времени  жанрѣ,  что  то  новое  я  ве¬ 
ликое,  дающій- грандіозные  концерты  въ  нользу  бѣдныхъ  чуждой  ему 
страны,  сразу  завоевалъ  поклоненіе  жителей  Дублина;  въ  немъ  уви¬ 
дѣли  и  музыкальнаго  генія,  и  художника  не  отъ  міра  сего  н  творца 
новаго  стиля.  Замѣчательно,  что  когда  послѣ  ѳтаго,  постомъ  1742  г. 
Гендель  далъ  шить  услышать  „Мессію4  въ  Лондонѣ,  то  нублмма  от¬ 
неслась  уже  въ  произведенію  совсѣмъ  иначе  чѣмъ  прежде:  коянозмцкя 
возбудила  удивленіе,  смѣшанное  съ  восторгомъ  н  недоумѣніемъ,  отчего 
же  ото  прежде  не  бросились  сразу  въ  глаза  ев  несравнимыя  достоин¬ 
ства.  Оконченная  вслѣдъ  за  этанъ  ораторія  ,, Самсонъ <с  имѣла  уже 
съ  перваго  же  исполненія  огромный  успѣхъ  и  Гендель  имѣлъ  мраке 
сказать  себѣ,  что  то  настоящее  положеніе,  которые  онъ  добивался  въ 
интересахъ  искуства,  было  взято  имъ  послѣ  упорнаго  боя. 

Вскорѣ  вслѣдъ  за  успѣхомъ  въ  Лондонѣ  ,,Мвоеіи“  и  „Самсона44 
Гендель  одну  за  другой  окончилъ  и  исполнилъ  къ  концертахъ  слѣдую¬ 
щія  ораторш:  въ  1743  г.  дана  была  „Семвла44;  въ  1744  г.  „Гѳраі- 
лесъ44  и  „Бельвацаръ44;  въ  1745  г.  танъ  называемая  „Оеіеаііісйе 
Огаіогінш44;  въ  1746  г.  ,,Іуда  Маккавей44  и  ,, Іосифъ44,  а  за  тѣмъ 
„Іозуа44  и  „Александръ  Болу оъ4 4 .  Послѣднія  работы  Гевдели  ш>  частя 
компоннрованья  ораторій  занимаютъ  промежутокъ  между  1748  и  1761 
годами,  когда  были  окончены  и  исполнены  ораторш  „Сусанна44,  „Соло¬ 
монъ44,  „Теодора44  и  „Іефта44.  Въ  1737  г.  между  прошить  предпри¬ 
нялъ  Гендель  работу  по  части  передѣла  своего  прежняго  труда,  на¬ 
чатаго  еще  въ  1708  г.  въ  Римѣ;  трудъ  зтогь,  передѣланный  въ  виду 
того,  что  свою  прежнюю  работу  Гендель  находилъ  незрѣлой,  н  про- 
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шедшій  тесинъ  обравомъ  двѣ,  а  можетъ  быть  и  болѣе  того,  редакціи 
въ  тридцатмлѣтній  промежутокъ  времени,  была  ораторія  ,, Побѣда  вре¬ 
мен  и  нравды“ — названіе  въ  высшей  отепенн  подходящее  къ  самой 
карьерѣ  Генделя  въ  послѣдній  періодъ  его  композиторской  дѣятельно¬ 
сти.  Съ  1751  г.  болѣень  глазъ  давала  себя  чувствовать  Генделю  на 
столько  сильно,  что  работы  по  части  окончанія  ораторія  ,,Іефта4  часто 
прерывались,  благодаря  положительной  невозможности  писать.  Съ  втого 
времена  болѣзнь  и  шла  все  сіезсепбо,  что  однако  не  заставило  Ген¬ 
деіи  нрекратить  устройство  ораторныхъ  концертовъ  и  даже  не  исклю¬ 
чило  изъ  этихъ  аенцертовъ  органныхъ  антрактовъ  съ  его  исполне¬ 
ніемъ.  Современники  Генделя  утверждали,  что  до  самаго  послѣдняго 
раза,  когда  они  слышали  его  игру  на  органѣ  и  видѣли  его  дирижирую¬ 
щимъ  свои  ораторіи,  онъ  былъ  человѣиомъ,  въ  которомъ  снолна  со¬ 
хранились  сила  и  блескъ  его  геніальной  музыкальной  личности,  замѣ¬ 
чательная  внергія  свойственная  ему  въ  управленіи  музыкальною  мас¬ 
сою,  и  необычайная  виртуозная  нрелесть  его  игры  на  органѣ.  Тольио 
человѣкъ  впить  былъ  уже  с  лѣвъ,  хотя  публика  и  не  имѣла  причинъ 
замѣчать  вто.  Де  самой  глубокой  староста,  не  смотря  на  вое  пережи¬ 
тое,  не  смотря  на  болѣань  глазъ  и  затѣмъ  слѣпоту,  не  смотря  на 
невозможность  отдаваться  любимому  дѣлу  вомпонированы,  Гендель 
оставался  бодръ,  крѣпокъ,  пеленъ  энергіи.  Его  сильный'  характеръ  н 
непреклонная  вола  поддерживали  его;  въ  нихъ  черпалъ  онъ  физическія  си¬ 
лы  «ь  этотъ  тяжелый  жеріодъ  жизни.  А  налъ  велика  была  эта  энер¬ 
гія,  до  чего  простиралась  эта  душевная  сила  будетъ  понятно  изъ  слѣ¬ 
дующаго:  въ  ноолѣдній  разъ  видѣла  Лондонская  публика  слѣнаго  Ген¬ 
дели  дирижирующимъ  въ  оратерномъ  концертѣ  6-го  Анрѣля  1759  г. 
т.  е.  за  недѣлю  до  его.  смерти. 

Ве  трудно  себѣ  представить  нечему  Гендель, геній  сознававшій  свои 
силы,  понимавшій,  что  онъ  одинъ  своей  дѣятельностью  можетъ  возвы¬ 
сить  драматнчески-иуаывальвый  стиль  болѣе  всѣхъ  комп  они  отовъ  его 
нредшеотвенвшювъ ,  своимъ  идеаломъ  поставилъ  не  онеру,  а  ораторію. 
Тогдашняя  онере,  какою  бы  она  не  была,  не  могла  удовлетворить  Ген¬ 
деля  нм  своими  формами,  ни  сшить  содержаніемъ.  Очевидно  не  пришло 
еще  время,  когда  «пера  въ  результатѣ  своего  развитія  втечете  по¬ 
лугора  столѣтія  должна  была  дать  собою  то,  чѣмъ  она  стала  послѣ 
Г  лука  и  Моцарта.  Съ  другой  стороны  міръ  музыки  церковной,  вдви- 
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нутый  въ  довольно  тѣсныя  рамки,  также  неудовлетворялъ  Генделя,  какъ 
драматика  по  натурѣ.  Ему  нужно  было  нѣчто  среднее,  стоящее  между 
сценою  и  церковью,  между  оперой1  я  паосіоной;  идеалъ  этотъ  пред¬ 
ставляла  собою  всего  удачнѣе  форма  ораторіи.  Будучи  композиціей  ре¬ 
лигіознаго  н  притомъ  широко  религіознаго  содержанія,  она  въ  тоже 
время  была  и  композиціей  драматическаго  стиля;  не  будучи  даваема 
на  сценѣ,  она  имѣла  въ  себѣ  много  чисто  музыкальной  оценим  н 
драматики;  не  будучи  оперой,  могла  имѣть  въ  себѣ  болѣе  чѣмъ  въ 
тогдашней  оперѣ  закопченные  музыкальные  персонал».  Естественно 
послѣ  всего  этого,  что  драматякъ-Гендель  остановился  съ  такой  лю¬ 
бовію  на  культивированіи  формы  ораторіи. 

Библейскія  формы  текста  замѣнялись  въ  ораторіяхъ  Генделя  сво¬ 
бодно-стихотворными,  какъ  болѣе  соотвѣтствующими  драматически-му- 
зыкальнымъ  идеаламъ.  Въ  хорошихъ  стихотворцахъ,  которые  могли  бы 
взять  на  себя  трудъ  переработки  Библейскаго  текста,  недостатка  тогда 
не  было.  Самюэль  Гумфрейсъ  дѣлалъ  тексты  *къ  ,,Деборѣ“  н  „Аталіи**; 
Поне  н  АрбуТноА — текстъ  къ  „Эсфири";  текстъ  „Самсона*1  сдѣланъ 
Гамильтономъ  изъ  Мильтоновской  драматической  поэмы;  имъ  же  сдѣланъ 
текстъ  къ  „Саулу*,;  затѣмъ  большинство  остальныхъ  ораторій  имѣютъ 
текстами  спеціально  для  нихъ  сдѣланныя  поэмы -драны  Томаса  Мо- 
релля,  секретаря  тогдашняго  Лондонскаго  антикварнаго  общества.  Только 
для  „Мессіи"  и  „Израиля"  текстомъ  послужили  строфы  самаго  священ¬ 
наго  писанія,  показавшіяся  Генделю  столь  прекрасными,  что  онъ  не 
захотѣлъ  ихъ  видоизмѣнять. 

Библія  съ  своими  человѣчески-прекрасными  образами  давала  собою 
именно  превосходный  матеріалъ  для  ораторіи,  м  матерымъ  этотъ  Ген¬ 
дель  исчерпалъ,  что  называется,  чуть  не  до  дна;  взялъ  изъ  него  все, 
что  въ  йенъ  было  наиболѣе  великаго  и  прекраснаго.  Для  примѣра  можно 
веять  нѣкоторыя  ивъ  ораторій  и  тотчасъ  явнымъ  становится,  до  чего 
мастерски  выбиралъ  Гендель  содержаніе  ихъ  инь  Библейскаго  матеріала. 
Беремъ  наир,  ораторію  „Сусанна;  находимъ  въ  ней  комбинацію  двухъ 
драматическихъ  элементовъ:  съ  одной  стороны  дѣвственно  прекрасная, 
чистая,  женская  душа,  которой  незнакомъ  порогъ,  которая  вся  есть 
свѣтъ  и  радость;  съ  другой  стороны  порокъ  въ  его  до  могущества 
простирающихся  выявленіяхъ,  съ  его  способностью,  хотя  бы  временно, 
но  всецѣло  господствовать  въ  сердцѣ  человѣка;  изъ  борьбы  этихъ  двухъ 
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началъ  яврвое  выходитъ  еобѣдителсмъ.  Возьмемъ  ораторію  „Самсонъ4 
Здѣсь  мы  видимъ  народнаго  героя,  лишеннаго  своего  могущества,  своей 
силы,  тамъ  какъ  онъ,  забывъ  свое  ваэваченіе,  забывъ  то,  чѣмъ  сдѣ¬ 
лало  его  для  людей  Проввдѣиів,  снизошелъ  до  недостойнаго  героя  уни¬ 
женія  передъ  физическими  страстями;  но  онъ  опомнился,  хотя  уже 
поздно;  въ  погибшемъ  почти,  несчастномъ  человѣкѣ  просыпается  снова 
терминъ,  сердце  его  истерзанное  скорбью  и  страданіемъ,  вновь  дѣ¬ 
лается  безгрѣшнымъ,  какъ  №  прошедшимъ  сквозь  горнило  очищенія; 
герой  снова  становится  героемъ  и  вотъ  онъ,  умирая  для  своего  на¬ 
рода,  губитъ  его  враговъ  и  смертью  своей  даетъ  новыя  силы  для  жижи 
своего  роднаго  племени. 

Идея,  которую  Гендель  особенно  часто  проводилъ  въ  ораторіяхъ 
есть  та  идея,  которая  и  въ  библіи  проходитъ  не  однажды.  Народъ 
Божій,  покоренный  врагами,  несчастный  въ  своемъ  рабствѣ,  вдругъ 
получаетъ  отъ  Бога  героя,  ведущаго  его  въ  свободѣ  и  славѣ,  героя, 
въ  которомъ  весь  народъ  видитъ  ие  просто  человѣка,  но  олицетвореніе 
воли  Божіей,  и  который  по  этому  непобѣдимъ.  Такого  рода  положеніе 
можно  прослѣдить  въ  ораторіяхъ  „Іоауа41,  ,,Іефта“,  „Дебора44,  „Из¬ 
раиль4 „Іуда  Маккавей44.  Величайшее  же  нримѣнѳніе  этой  идеи  можно 
прослѣдить  въ  „Мессіи1',  гдѣ  освобождается  отъ  рабства  ие  одинъ  на¬ 
родъ,  а  цѣлый,  міръ  погруженный  въ  рабство,  и  гдѣ  избавителемъ 
шлются  не  герой,  а  самъ  Богъ  въ  образѣ  освободителя  Бого-чело- 
вѣка. 

При  своей  огромной  чисто-музыкальной  даровитости  Гендель  обла¬ 
далъ  и  замѣчательной  способностью  мастерски  улавливать  характеры 
героевъ  своихъ  ораторій,  тѣ  ихъ  характоры,  съ  которыми  оин  являются 
въ  Библіи;  параллельно  этимъ  характерамъ  онъ  создавалъ  музыкальные 
обрезы  до  чрезвычайности  пластичные.  Бромѣ  того  онъ  умѣлъ  совмѣ¬ 
щать  два  не  легко  совмѣстимые  влемента  комиоанціи:  серьезность  и 
глубину  замысла  и  обработки  съ  общедоступностью,  являющейся  у 
юге  имеем»  продуктомъ  пластичности  его  музыкальныхъ  характеровъ 
н  всей  драматичѳекн-муэыкалмой  комбинаціи  его  ораторій.  Не  будетъ 
ошибкой,  если  мы  скажемъ  что  въ  основѣ  оклада  Генделевскихъ  ора¬ 
торій  лежатъ  задатка  популяризаціи.  А  благодаря  той  объективности, 
съ  которой  относился  самъ  Гендель  къ  дѣлу,  и  той  художественной 
правдѣ,  съ  которой  отдѣлывалъ  онъ  музыкальные  образы  своихъ  ора- 
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торій,  эту  положѳвную  на  музыку  Библію,  въ  ораторіяхъ,  его  есть  в 
задатки  вѣчности  ихъ  значенія — черта  присущая  лишь  вывшимъ  про¬ 
изведеніямъ  человѣческаго  творчества.  Ораторіи  Генделя  ее  имѣли  таг 
ченія  текущаго,  временнаго;  онѣ  останутся  на  всегда  тѣмъ  же,  чѣмъ 
были  при  Генделѣ,  чѣмъ  онѣ  есть  теперь,.  т.  е.  огромными  памятни¬ 
ками  драматически-музыкальной  концертной  литературы. 

Не  во  всѣхъ  ораторіяхъ  Генделя  можно  найдти  дѣйствительныя 
дѣйствующія  лица,  персонажи,  дающіе  извѣстную  драматическую  ком¬ 
бинацію.  Въ ,, Мессіи “  напр.  дѣйствующихъ  лицъ  нѣтъ,  а  есть  вмѣсто 
нихъ  голоса,  являющіеся  такъ  сказать  какъ  бы  историческими  эле¬ 
ментами  всего  взятаго  за  содержаніе;  большая .  реализація  дѣла  оче¬ 
видно  казалась  Генделю  невозможной,  такъ  какъ  реалиімрованные  пер¬ 
сонажи  могли  бы  выглядѣть  слишкомъ  мелкими  на  фонѣ  обще-ніровой 
драмы  взятой  матеріаломъ  ораторіи.  Въ  ораторіи  „Нараиль“  также 
нельзя  указать  ни  на  одно  дѣйствующее  лицо,  въ  отрогомъ  емыолѣ 
этого  слова;  главнымъ  факторомъ  является  тутъ  хоръ,  предъ  кото¬ 
рымъ  исчезаетъ  возможность  выдѣленія  персонажей  іиъ  общей  массы. 
Правда  иногда  выходятъ  изъ  общаго  отдѣльные  голоса,  но  голоса  еті 
суть  не  болѣе  какъ  безымянные  органы  того-же  огромнаго  цѣлаго, 
того-жѳ  хора  народа;  исключеніе  составляет,  развѣ  только  Мщнамъ, 
сестра  Моисея,  которая  выдѣляется  какъ  нѣчто  самостоятельное,  но  вое 
таки  и  она  не  есть  реальное  дѣйствующее  лицо,  а  есть  какъ-бы  про¬ 
рочица,  олицетвореніе  высшей  идеи.  Героя,  какъ  отдѣльной  личное», 
въ  этой  ораторіи  нѣтъ;  героемъ  является  самъ  Богъ  ведущій  къ  сіавѣ 
народъ  свой;  хоръ  играетъ  роль  отчасти  лирическую  —  онъ  хвалитъ 
Творца;  отдѣльные  же  голоса  есть  нѣкоторымъ  обравомъ  сама  исторія. 
Можно  сказать,  что  оъ  этой  стороны  Генделевскій  хоръ  стоить  значи¬ 
тельно  ближе  но  своему  значенію  въ  идеѣ  хора  древней  трагедіи,  чѣмъ 
оперный  хоръ;  коръ  у  Генделя  есть  органъ  высшихъ  нравственныхъ 
и  религіозныхъ  идей;  онъ  есть  голосъ  Бота,  исторія,  народъ.  Въ  этомъ- 
то  характерѣ  его  м  кроется  причина  того  замѣчательнаго  многообразія, 
какое  представляютъ  собою  хоры  Гѳнделевокой  ораторіи,  и  благодаря 
которому  оказалось  не  невозможнымъ  созданіе  такой  колоссальной:  ком¬ 
позиціи  какъ  „Израиль*’  ;  композиціи  имѣющей  хоръ  своимъ  главишгь 
музыкальнымъ  факторомъ. 

Формы  пѣнія  зоіо  Гендель  заиль  для  ораторіи  ивъ  оперы,  тамъ  что 
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его  ораторше  речитативъ  и  арія  суть  опѳриые  речитативъ  и  арія,  но 
только  вдѣлавшіеся  въ  руиахъ  велннаго  мастера  болѣе  совершенными 
ишь  съ  чисто  мелодической  стороны  такъ  и  ео  стороны  драматически 
музыкальной.  Что  касается  его  ораториаго  хора,  то  ото — громада,  но 
силѣ  своей  замѣчательная  не  только  для  того  времени,  во  и.  для  на¬ 
шего.  Многообравіе  Рѳнделевокихъ  хоровъ  всегда  соединено  съ  чрезвы¬ 
чайно#  художественностью  форнъ  югъ.  Можно  безъ  преувеличенія  ска¬ 
зать,  что  вапр.  хоръ  „Израиля44  есть  нѣкоторымъ  обрааожъ  хоровое 
совершенство,  на  которое  еще  долгое  врем,  если  ве  всегда,  человѣ¬ 
чество  будетъ  имѣть  основаніе  любоваться  капъ  на  нѣчто  высоко-ху¬ 
дожественное  н  законченное,  такъ  какъ  хоровые  образы,  даваемые 
Генделемъ  въ  стой  воижоанцш,  неистпнѣ  изумительны  по  своей  силѣ 
■  пластичности.  Инструментальная  сторона  дѣла  иіраетъ  весьма  важную 
роль  въ  ораторіяхъ  Ронделя.  Его  задача  давать  постоянно  возможно 
живые  образы,  его  стремленіе  нъ  оовнданію  полныхъ  музыкальныхъ 
картонъ  обрабатываемой  имъ  драмы,  все  это  уже  само  по  себѣ  ста¬ 
вимо  Генделя  въ  необходимость  отвести  должное  мѣсто  инструменталь¬ 
нымъ  элементамъ  въ  свепъ  вомновицінхъ.  Туже  ораторш  „Израиль44 
можно-  привести  н  какъ  обращавъ  того,  насколько  маотерекя  владѣлъ 
Гендель  техникой  инструментовки  своего  времени,  на  сколько  понималъ 
ѳеь  значеніе  оркестра  въ  ораторскомъ  цѣломъ  и  умѣлъ  при  посредствѣ 
оркестра  окрашивать  «бравы  нснуоиѳ  имъ  начертанные  въ  вокальной 
сторонѣ  композиціи.  Понятно  что  такой  силы,  какую  являетъ  собою 
нашъ  оркестръ,  оркестръ  временъ  Баха  и  Генделя  являть  не,  могъ;  и 
средства  были  не  столь  богаты,  н  самыя  требованіи,  слагающіяся 
всегда  параллельно  средствамъ,  ве  могли  быть  требованіями  нашего 
времени,  да  наконецъ  нельзя  не  имѣть  въ  виду  и  того,  что  ораторія 
воемке  в»  первыхъ  есть  композиція  вокальная.  Гендель  былъ  петый 
вокалвюй  номпонистъ  и  дорожа  эффектами  вокальныхъ  образокъ, 
эффектами  вокальныхъ  голосовъ,  онъ  нотъ  тольно  восполнять  вокальную 
картину  инструментальными  элементами,  но  ве  ногъ  дону  отитъ  того, 
чтобъ  послѣдніе  торжествовали  надъ  вокальной  стороной  дѣла.  Его 
удіоежи,  при  моей  ихъ  силѣ,  голосовъ  никогда  не  закрываютъ-  его 
духовые  инструменты  ае  представляютъ  собою  никогда  такой  непро¬ 
ницаемой  массы,  въ  столкновеніи  съ  которой  вокальная  сторона  дѣла 
невольна  отступаетъ  на  второй  планъ.  По  тому  плану,  по  которому 
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задумывалъ  ораторія  Гендель,  его  ѳркеетръ  былъ  оилеяъ  и  болѣе,  ни 
менѣе  того,  «ѣмъ  ото  было  нужно:  инотру ментальная  сторона  дѣля 
восвелняла  собой  вокальную,  давая  воеможность  яавѣстныхъ  колорж- 
товъ,  различныхъ  контрастовъ,  вообще  тѣхъ  окрашивающихъ  аффек¬ 
товъ,  которые  составляютъ  главную  роль  оркестра  въ  вокальной  кож- 
пѳѳиціи,  снабженной  инструментальнымъ  сопровожденіемъ. 

.  Этимъ  можно  было  бы  закончить  главу  о  Бахѣ  и  Генделѣ;  но  нрожде 
чѣмъ  кончить  ее  не  мѣшаетъ  указать  на  одну  черту  сходства  въ  жизне¬ 
дѣятельности  обояхъ  номноиистовъ.  Ни  тотъ,  ни  другой  не  оставили 
по  себѣ  нм  какой  школы  нослѣдователей  въ  истинномъ  значеніи  «того 
слова,  нослѣдователей,  которые  имѣли  бы  своей  задачей  вести  жхъ 
дѣло  далѣе.  Оба  они  создали  свою  аноху  еднолично  сами:  сами  по¬ 
ставили  собѣ  извѣстные  идеалы,  сами  же  и  провели  въ  жиань  свои 
художественные  принципы,  сдѣлавъ  это  въ  столь  законченныхъ  н  со¬ 
вершенныхъ  формахъ,  что  послѣдующимъ  коипоннотамъ  мало  чаге 
оставалось  сказать  на  тонъ  понрищѣ,  которое  набрали  себѣ  Бахъ  я 
Гендель.  Не  приходилось  этимъ  послѣдующимъ  комп  оплотамъ  накла¬ 
дывать  руки  на  тотъ  огромный,  присвоенный  себѣ  Бахомъ  и  Генде¬ 
лемъ  міръ,  который  составлялъ  цѣль  ихъ  жизни  и  ихъ  художествен¬ 
ныхъ  стремленій.  Вообще  говоря,  трудно  оебѣ  представить  двѣ  парал¬ 
лельныя  композиторскія  жизнедѣятельности,  имѣющія  болѣе  чѣмъ  жиз¬ 
недѣятельности  Баха  и  Генделя  характеръ  законченности  и  полной  за¬ 
вершенности. 

Между  сыновьями  Баха  были  однаио  два  его  выдающіеся  учета: 
Вшгельиъ  Фридемаиъ  и  Филиппъ  Эиаиунлъ.  Первый  извѣстенъ  кань 
одинъ  изъ  замѣчательнѣйшихъ  органистовъ  своего  времени,  и  вамъ 
хорошій  кентрапуннтисгь  и  композиторъ;  композицій  его,  извѣстныхъ 
въ  наше  время,  однако  такъ  мало,  что  полная  оцѣнка  его  музыкальной 
лкшоетн  является  невозможною.  Другой  братъ,  невидимому  менѣе  пер¬ 
ваго  даровитый,  но  болѣе  его  трудившійся,  человѣкъ,  котораго  пона¬ 
чалу,  судя  яо  нѣкоторымъ  даннымъ,  не  преднолагалооь  даже  дѣлать 
музыкантомъ,  достигъ  тѣмъ  не  менѣе  весьма  блестящихъ  результа¬ 
товъ  и  былъ  совершенно  заслуженно  однимъ  изъ  извѣстныхъ  инстру¬ 
ментальныхъ  компониотовъ  своего  времени.  Его  фортепьянныя  соната 
до  сихъ  поръ  имѣютъ  значеніе  въ  классической  фортепьянной  лите¬ 
ратурѣ  и  вообще  его  дѣятельность  въ  области  инструментальной  ном- 
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позиція  является  какъ  бы  подготовительной  работой  къ  эпохѣ  раз¬ 
витія  инструментальныхъ  формъ,  первоначальнымъ  представителемъ 
которой  можно  считать  Іосифа  Гайдна.  Бромѣ  двухъ  названныхъ 
не  лишнимъ  будетъ  упомянуть  о  третьемъ,  менѣе  остальныхъ  из¬ 
вѣстномъ  сынѣ  Баха,  Іоганнѣ  Кристіанѣ,  которому  въ  значительной 
степени  обязана  своимъ  развитіемъ  сонатная  форма.  Есть  положи¬ 
тельная  возможность  предпологать,  что  именно  онъ  первымъ  началъ 
усердно  культивировать  въ  сонатной  формѣ  элементъ  второй  темы, 
какъ  начала  кантрастирующаго  по  отношеніи  къ  первой  темѣ;  такъ 
напр.  2-ая  соната  изъ  его  шести  фортепьянныхъ  сонатъ  (ор.  5)  даетъ 
обращинъ  именно  современной  намъ  сонатной  формы  со  второй  темой 
(А-<1пг)  контрастирующей  по  отношеніи  къ  первой  темѣ  (ІМаг) — на¬ 
чал,  .обратившееся  немного  позднѣе  въ  положительный  замовъ  клас¬ 
сической  сонатной  формы  *). 


(О  Лримѣч.  Эта  Сонаты  (ор.  5)  Іоганна  Крнетіаяа  Баха  относатса  въ  1765  г.  аогда  онѣ  н 
была  «даны.  А.  Р. 
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ГЛУКЪ,  ЕГО  ПОСЛѢДОВАТЕЛИ  И  ПА¬ 
РИЖСКІЕ  НОМПОНИСТЫ. 

Глукъ. — Біографическія  данныя. — Композиторская  дѣятельность  Глука 
и  значеніе  ея  въ  области  реформы  опернаго  дѣла. — Компонисты  пос¬ 
лѣдователи  Глука  и  Парижскіе  оперные  компонисты  послѣдующаго 
за  Глукомъ  періода:  Фогель,  Сальери,  Мѳгюль,  Керубини,  Спон- 

тини  и  др. 


Бакъ  было  сказано  выше,  нѣмецкая  комическая  опера  была  пер¬ 
вымъ  сильнымъ  противникомъ,  котораго  встрѣтилъ  наплывъ  италья¬ 
номаніи,  охватившій  всю  Германію  со  времени  паденія  Гамбургской 
оперы.  Вторымъ  противникамъ  итальянской  оперы  былъ  Глукъ,  соз¬ 
давшій  своими  произведеніями  новое  направленіе  для  развитія  опер¬ 
ныхъ  формъ,  принципы  котораго  исходили  изъ  традицій  французской 
оперы. 

Бристофъ ,  Вилибальдъ  фонъ-Глукъ  родился  въ  Оберпфальцѣ 
въ  1714  г.  Первоначальное  свое  музыкальное  образованіе  получилъ 
онъ  главнымъ  образомъ  въ  Прагѣ,  гдѣ  онъ  занимался  изученіемъ  віо¬ 
лончельной  игры  и  пѣнія,  практиковался  въ  музыкѣ,  играя  въ  цер¬ 
квахъ  и  вращаясь  въ  кружкѣ  музыкантовъ, которыми  Прага  была  тогда 
довольно  богата.  Въ  1736  г.  Глукъ  явился  въ  Вѣну,  гдѣ  ему  м 
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представило»  блестящій  случай  научать  опврвш  композиція  лучшихъ 
мастеровъ  того  времени.  Въ  Вѣнѣ  оащелоя  онъ  съ  княвемѣ  Мельци, 
яоѵорый  и  ввилъ  его  съ  собою,  въ  качвотвѣ  важермго  кяртуова.  въ 
Миланъ,  гдѣ  и  передалъ  Глува  таиопшѳжу  капельмейстеру,  человѣку 
иольвовавпюмуоя  отличнымъ  именемъ  момпониета  в  учителя,  Саммар* 
тмин,  вакъ  даровитаго  и  уме  «браэоваряге  ыунвраигв  для  полученія 
лодъого,  Свинарями,  руководотвомъ  окончательнаго  музцвальадго 
раявитія.  Успѣхи  Глувъ  дѣлалъ  чреѳвычайио  быстрые;  въ  1741  г. 
ив. сценѣ  Миланскаго  театра  бала  поставляв  его: первая  онера,  „Аг- 
іавегэе44,  которая  я  имѣла  огромный  успѣхъ.  Слава  молодого  иомно- 
шюп  раиирветраиилаоь  настолько  быстро,  что  1746  годъ  засталъ 
Глума  уже  работающимъ  на  разный  сцены  Италіи  и  польнующнПся 
болыдоя  оиюпміяи  итальянской  ооѳрнай  публйви.  Въ  апжъ  яменно 
гаду  оправился  омъ  въ  Лондонъ,  гдѣ  в  ноставвлъ  свою  новую  онеру 
„Іа  оаёиіа  ёё  доаікііи  в  двѣ  другія,  изъ  которыхъ  одна  ,,Агіатепеи 
напасая  была  еще  до  того  доя  Бреконвквго  театра.  Въ  Лондонѣ 
уснѣхъ  Глува  былъ  не  такъ  великъ  какъ  въ  Италіи,  тая  что  я 
яйцу  слѣдующаго  гада  Глувъ  уѣхалъ  оттуда,  уносе  іа  собѣ  отчисти 
вжіяаія  ГеИдоя,  вмшоаицш  вотормга  пренавѳли  я  него  огромной  впе¬ 
чатлѣніе.  Преынвъ  не  долго  мь  Дровдемѣ,  поселился  омъ  ръ  Вѣнѣ  я 
сравнительно  долгій  промежутокъ  врѳмѳя.  Въ  1748  г.  шла  въ  Вѣнѣ 
«го  онера  „вевмгашёе  гісонвовсшіа“ ,  а  въ  1764  г.  получилъ  онъ 
мѣсто  капельмейстера  Вѣемой  оперы,  которую  и  оохраялъ  за  собою 
десять  лѣтъ.  Живя  въ.  Вѣнѣ,  Глукъ  ѣздолъ  къ  1750  г.  мь  Италію, 
гдѣ  нестаингь  еде  двѣ  своя  «веры:  „Те4мшвои  (нв  римской  сценѣ) 
и  ,,  Ьа  оіеюевка  ёі  ТНо“  (на  жеапоягансвой  сыркѣ).  Въ  игу  ноѣвдку 
Глувъ  очень  блнвко  сошелкі  оъ  Ду ранте,  иошіовиціі  ногораго  омъ  и 
вяовіѣдствіе.  ставилъ  очень  вцоопо. 

Оь  176й  г.  дѣятельность  Глуп  нриниыаетъ  иной  нѣмъ  прежде 
характеръ,  тать  нарактеръ,  благодаря  которому  эа  комнонистоиъ  дона* 
лось  бовонерм  значеніе  реформатора  мь  дѣлѣ  онернвй  крмноѳмцш  и 
благодаря  которому  Глупъ  играетъ  «голь  огромную  рель  въ  исторіи 
развитія  невуства  вообще  и  опоры,  въ  оообешоств,  Въ  етомъ  году 
«юячвлъ  омъ  своего  „Орфея14,  писаннаго  въ  тексту  Калвцабндяш, 
обработавшаго  его  изъ  драмы  Эврипида.  Слѣдующія  я  тѣмъ  онеры 
носитъ  уае  я  себѣ,  характеръ  совершенно  ший,  чѣмъ  вое,  что  было 
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написано  до  „Орфея“.  Съ  окончаніемъ  этой  онеры  въ  коопюзиторсиой 
личности  Г  лука  какъ  бы  совершился  переломъ  ввей  его  нувшальной 
ватуры:  онъ  отревев  отъ  всего,  «го  ваввоалъ  до  ,,0рфеаи,  в  быст¬ 
рыми  шагами  пошелъ  во  ввовь  открытому  широкому  пути.  Окончов- 
нан  въ  1767  г.  ,,А1ееаіеи  (такие  къ  тевету  Вальцабидши)  меовтъ 
уже  характеръ  во  прежнихъ  оиоръ  Глуха.  Посдиѣе,  въ  1776  г. ,  онера  «та 
была  нередѣлана  для  Парижской  о  девы.  Еще  прежде  того  въ  Париж* 
шла  Глувовсвая  опера  „ІрЫрпіе  еп  АиИйе“  оъ  текстомъ  обработай* 
нывъ  Дю 'Ролле  иаъ  Гаеаиовевой  драмы,  а  годъ  ему  ста  ввел*  ,,Аль- 
цвсты“  бша  мосгавлева  опера  ,  ,Агтіскі‘  ‘  съ  текстомъ  Ввнео.  Въ 
1779  г.  были  поставлены  въ  Париж*  двѣ  послѣдній  омеры  Глупа: 
„ІрЬщввіе  еп  ТапгіДеи  съ  теистомъ  Гейльара  и  „ЕеЬо  еі  Еагсаве“ 
съ  текстовъ  Чуди.  Есть  еще  указаніе  объ  орой  неоконченной  работ* 
Глупа,  которую  компонистъ  имѣлъ  уже  почти  готовою  аъвоображеиіп 
и  частію  въ  набросвахъ,  о  которой  омъ  даже  много  разсказывалъ  окру¬ 
жающимъ;  но  отъ  работы  этой  до  нашего  времени  почти  в  дошло 
ничего;  это — музыка  къ  Клонштовмской  ,,НегпшимсЫаоЫ'‘.  Отрывка 
этой  большой  кошиѳнцш  слышалъ  между  прочимъ  отъ  самого  Глума 
Влешигокъ,  случайно  столкнувшійся  оъ  комшяшвтомъ  нь  Отраобургѣ; 
по  разсказу  поста  неоконченная  яемповація  являла  собою  чреовтай' 
вое  совершенство.  Надо  полагать,  что  мменв»  ивъ  этого  неоконченнаго 
сочиненія  своего,  судя  по  названію,  Глунъ  заимствовалъ  нѣемѳлыс 
одъ  ддн  одного  голова,  иоявившжхеа  потомъ  въ  печати,  нашъ  отдѣль¬ 
ныя  комповнцш.  Ушеръ  Глумъ  въ  Вѣвѣ  въ  1787  г. 

Болѣе  чѣмъ  р  половины  своей  жменя  слѣдовалъ  Глунъ  общему 
пути  італьажжо'ооерныхъ  яомжонмстовъ;  то,  что  ванмоалъ  онъ  до 
,, Орфея",  отличается  собственно  немногимъ  отъ  трудовъ  другихъ  вид¬ 
ныхъ  номпонистовъ  итальянской  онеры  его  времени.  Въ  ,,Орфе*и 
рае  отчасти  замѣтно  еще  нѣкоторое  вліяніе  мгал  ьянско«-  оперныхъ 
прммцнноіъ,  хотя  замѣтно  оно  только  изрѣдка,  и  то  въ  самыхъ  не¬ 
большихъ  сравнительно  проявленіяхъ;  въ  ,,Альцеетѣ“  нмвюшкть  ял- 
является  уме  полна  санямъ  собой.  Пятядеоятнлѣпій,  хотя  во  ста¬ 
рый  еще  человѣкъ,  является  онъ  въ  этой  именно  коміозмцш  внорвые 
спора  зрѣлымъ  геніемъ,  геніемъ,  въ  трудахъ  котораго  нѣтъ  больше 
мѣста  ммстівмтамъ,  хоти  бы  н  геніальнымъ,  въ  которыхъ  напротивъ 
того  вое  разсчитано,  все  есть  результатъ  громадной  омытвоетн,  зна<- 
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віб,  результатъ  сознательныхъ  стремленій,  геніально  создавшихся,  н 
не  менѣе  геніально  про  веденныхъ  въ  живвь.  Что  сильнѣе  всего  пов¬ 
ліяло  въ  яшзнн  на  окладъ  художественной  натуры  Глува,  опредѣлить 
трудно.  Отчасти,  разумѣется,  Гендель  своими  операми,  и  еще  того 
болѣе  ораторіями,  оставилъ  на  музыкальной  личности  Глука  слѣдъ  на 
всю  будущую  жизнь  послѣдняго;  отчасти  повліялъ  на  него  вѣроятно 
тотъ  духъ  благородства,  который  царилъ  тогда  превыше  всего  въ  нѣ¬ 
мецкой  литературѣ.  Такія  сильныя,  воспріимчивыя,  страстныя  натуры, 
какъ  Глукъ,  не  могутъ  переживать  безъ  слѣда  для  себя  и  своего  бу¬ 
дущаго  впечатлѣнія  отъ  такихъ  вещей,  каковы  творенія  Лессинга  и 
Влѳпштока.  Реализмъ,  начинавшій  именно  тогда  пробиваться  въ  гер- 
мнвоной  жизни  довольно  сильной  струей,  стремленія  въ  жизненной  и 
художественной  правдѣ,  которая  даже  въ  существованіи  нѣмецкой  опе¬ 
ретты  сказалась  до  извѣстной  степени,  все  ѳто  не  могло  быть  чуждымъ 
для  Глука.  Онъ  жилъ  ииенно  въ  то  время,  когда  становилось  оче¬ 
виднымъ  для  людей  съ  художественнымъ  чутьемъ,  что  формы  италь- 
яясной  оперной  компошщін,  какія  существовали  въ  ХУШ  вѣкѣ,  не 
могутъ  болѣе  удовлетворить  собою  дѣйствительнымъ  потребностямъ. 
Французская  опера,  даже  съ  ея  нѣноторыми  чисто  музыкальными  не¬ 
достатками,  но  благодаря  своимъ  несомнѣннымъ  достоинствамъ  по 
части  драматмви  и  сценини,  была  яенымъ  указаніемъ  на  то,  къ  чему 
надо  стремиться  и  по  какому  пути  слѣдуетъ  идти.  Не  могла  Глука 
и  никого  изъ  людей  его  вреиени,  также  какъ  онъ  относившихся  нъ 
искуству,  удовлетворять  мелодія  итальянской  оперы,  это,  ласкающее 
ухо,  по  чисто-внѣшнее  музыкальное  нѣчто;  не  могли  удовлетворятъ 
его  массы  колоратуръ  и  то  отсутотіе  руководящей  идеи  и  задачи 
оперы,  который  начинали  сквозить  въ  современной  Глуку  итальянской 
онерѣ.  Итальянскіе  пѣвцы-виртуозы,  искавшіе  въ  композиціяхъ  только 
средствъ  блеснуть  техникой,  эксплуатировавшіе  композиторовъ  въ  свою 
пользу  съ  полнѣйшей  безсовѣстностью,  были  Глуку  шти  противны. 
По  неволѣ  приходилось  обратиться  въ  другую  сторону,  въ  сторону  реа¬ 
лизма,  правды  художественной  и  дѣйствительной  музыкальной  драмы, 
иѣяоторые  намеки  на.  которую  выявляла  своимъ  существованіемъ  фран¬ 
цузская  „ большая  оиера“.  Исходя  ивъ  воего  этого,  Глукъ  является 
воияоннотемъ,  который  чисто-пѣвческимъ  формамъ,  сильной,  гевіаль- 
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ной  рукой  противупоставилъ  формы  драматмчеекн-музынальныя,  и  еще 
вдобавокъ  занонченныв  почти  до  полвой  художественной  правды. 

Относительно  воззрѣній  Глука  на  музыкальное  иокусхво,  лучшимъ, 
уясняющимъ  дѣло  памятникомъ  можетъ  служить  его  ,, посвященіе"  къ 
„Альцостѣ",  вышедшее  въ  печать  вмѣетѣ  съ  самой  оперой  въ  1769  соду. 
Въ  этой  композиціи,  по  словамъ  автора,  онъ  желалъ  сквозь  узяовзсля- 
дооть  пѣвцовъ  и  нравственное  безоиліе  вошюнистовъ  вывести  драма¬ 
тическую  музыку  Италіи  на  ея  истинную  и  отчасти  прежнюю  дорогу. 
„Мнѣ  казалось",  говоритъ  Глукъ,  „что  музыка  для ііоазіи  есть  тоже, 
что  есть  живость  красокъ  и  удачное  расположеніе  тѣней  и  свѣтовыхъ 
кодорвтовъ  для  идеи  картины;  то  н  другое  служитъ  лишь  въ  тому, 
чтобъ  оживить  фигуры  иобравы,  набросанные  въ  вѣрныхъ  художествен¬ 
ныхъ  коитурахъ.  Я  желалъ  избѣжать  того,  чтобъ  пѣвцу  пришлось, 
благодаря  выжиданію  ритурнелей,  умалять  тѣмъ  самымъ  значеніе  и 
силу  музыкальнаго  діалога,  или  чтобы  ему  необходимо  было  главнымъ 
образомъ  выдѣлывать  разныя  каденцы,  колоратуры,  убивающія  лишь 
впечатлѣніе  отъ  всего  музыкальнаго  цѣлаго  и  немогущія  сказать  собой 
ничего  кромѣ  того,  что  поющій  обладаетъ  виртуозной  техникой.  Я  не 
хотѣлъ  непремѣнно  скоро  выходить  изъ  второй  части  ноихъ  арій,  такъ 
какъ  иногда  именно  эта  вторая  часть  заключаетъ  въ  себѣ  по  содер¬ 
жанію  главную  суть  дѣла,  точно  также  какъ  мнѣ  не  казалось  нуж¬ 
нымъ  оканчивать  иначе,  какъ  того  требовала  художественная  задача 
композиціи,  при  чемъ  ужъ  разумѣется  я  не  принималъ  въ  раасчетъ 
того  ходячаго  нынѣ  правила,  что  арію  нужно  кончать  тогда,  когда 
моющій  успѣлъ  совершенно  достаточно  показать  слушателю,  какъ  онъ 
умѣетъ  пѣть  и  что  онъ  можетъ  выдѣлывать  голосомъ".  Увертюра,  по 
мнѣнію  Глука,  должна  быть  выраженіемъ  содержанія  цѣлой  онеры*  она 
должна  въ  ней  подготовлять  слушателя,  должна  развернуть  передъ  мимъ 
картину  всего  того,  что  ждетъ  его  въ  самой  оперѣ,  партия. у,  которая 
была  бы  полма  силы  и  пластичности  образовъ.  На  этомъ  основаніи 
инструментальная  сторона  дѣла,  стоя  на  одинаковой  высотѣ  оъ  вокаль¬ 
ной,  должна  быть  одинаково  съ  послѣдней  выраженіемъ  страсти,  сверби, 
силы,  оловомъ,  выраженіемъ  всевозможныхъ  сторонъ  человѣческой  натуры; 
слѣдовательно  инструментальная  сторона  дѣла  ш  можетъ  и  не  должна 
быть  менѣе  самостоятельною  нн  относительно  надуманныхъ  вмлюниопмть 
плановъ,  ни  относительно  выполненія  имъ  общей  задачи,  чѣмъ  сторона 
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вомалькая.  „Сверхъ  ввѳго  втого“,  говоритъ  въ  концѣ  концовъ  Гнуотц, 
„и  ютѣдъ  повернуть  все  дѣло  оперы  нн  дорогу  большей  простоты  в 
бозвыпуриости.  Я  не  стремился  къ  созиданію  чего-то  новаго,  и  я  не 
придавалъ  особенной  цѣвы  вавой-ввбудь  новой  нузынальной  здшбмпя- 
дп,  приведшей  инѣ  случайно  въ  голову,  въ  тонъ  случаѣ,  если  ком¬ 
бинація  ота  не  соотвѣтствовала  снолна  извѣстной  драматической  см* 
тунрн  текста44. 

Нечего  и  говорить,  о  томъ,  что  такого  рода  рѣзкая  правда,  какъ 
вышеприведенныя  слова,  правда,  отель  смѣло  брошенная  въ  глаза  цѣ¬ 
лому  свѣту,  возбудила  противъ  Глува  мяогяхъ  изъ  его  современни¬ 
ковъ;  во  за  то  многіе  оразу  стала  видѣть  въ  йенъ  те,  чѣмъ  онъ  былъ 
на  саммгь  дѣлѣ,  т.  е.  реформатора  въ  области  оперы.  Конечно  идея 
в ыск&авнныя  Глукеиъ  били  отчасти  не  новы;  онѣ  проводились  до 
извѣстной  степени  и  прежними  мастерами  иомпѳвиціи  и  учеными  му- 
выкатами,  но  вое  же  заслуга  Глува  огромна:  онъ  какъ  бы  ообралъ 
все  выраженное  до  него  и  собранному  подписалъ  итогъ  своими  компо- 
зиціими. 

Замѣчательны  слова,  іиоиаааниыі  Гдукошь  въ  его  письмѣ  къ 
ДиьРолло:  „когда  я  работаю11,  пишетъ  Глувъ,  „я  всѣми  силами  ста-- 
раюоь  забыть,  что  я  прежде  веско  музыкантъ;  стремленіе  мое  состоитъ 
въ  томъ,  чтобъ  стать  музыкантомъ,  поэтомъ  и  живописцемъ44 .  Міро¬ 
вой  геній,  яшввій  столѣтіемъ  позднѣе  Глупа,  Рихардъ  Вагнеръ,  въ 
сущности,  повторилъ  своими  безсмертными  твореніями  слова,  высказан¬ 
ныя  Глукомъ. 

Говора  е  Глумѣ,  аельвя  не  упомянуть  о  человѣкѣ,  имѣвшемъ  нѣ¬ 
которое  вліяніе  на  складъ  реформаторской  музыкальной  личности  Глума, 
а  иноино,  о  Бальцабиджи,  издателѣ  драматичѳоаіхъ  произведеній  Ме- 
таотаыо,  Бальцабиджи  былъ  человѣкъ  серьеэнаго  и  глубокаго  художе¬ 
ственнаго  образованія,  представлявшій  себѣ  и  то,  чѣмъ  могла  бы  быть 
онера,  и  «ѣлъ  опа  сдѣлалась  къ  половинѣ  ХѴШ-го  вѣка.  Трудно  было 
бы  подпевать  болѣе  подходящаго  чѣмъ  Бальцабиджи  либреттиста  для 
такой  омары,  существованіе  которой  началось  съ  Глуковсшо  ,,  Орфея44. 
Простота  ситуацій  гь  его  текстахъ,  не  смотря  на  новизну  дѣла,  имѣла 
эв  себа  много  голосовъ  даже  въ  средѣ  людей,  не  особенно  увлэиав- 
ляхея  новымъ  направленіемъ.  Правда,  что.  либреттистъ  Бальцабаджм 
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не  можетъ  стать  на  ту  высоту,  на  которой  стоить  Глуіъ  комвшюфь; 
правда  ж  то,  что  простота  драмъ  лебретто,  писанныхъ  Кальцабиджн, 
порою  была  причиной  нѣкоторой  монотонности;  но  со  всѣмъ  тѣнь  на 
доино  Кальцабиджн  выпало  не  налое  въ  общемъ  дѣлѣ  Глувовоюй  ре¬ 
формы,  и  не  мало  вліянія,  не  мало  серьезной  пользы  дѣлу  окапалъ  этапъ 
человѣкъ  своими  глубокими  художественными  познаніями  и  сваямъ 
вѣрнымъ  вкусомъ  передоваго  дѣятеля  на  художественномъ  поприщѣ. 

Не  съ  разу  прививались  къ  жизни  Глувовсніѳ  коивозиторопе  прин¬ 
ципы;  не  легко  было  обить  традиціи  итальянской  -оперы  съ  того  пье¬ 
дестала,  на  который  онѣ  били  поставлены.  Подобно  тону  какъ  въ 
Италіи,  и  Вѣна  раздѣлилась  на  партіи;  знатоки  дѣла  съ  разу  нрпип 
сторону  Глука,  съ  разу  начали  въ  нежь  видѣть  творца  новаго  дра¬ 
матическаго  стиля;  общая  же  масса,  сама  публика  отнеслась  нъ  новой 
оперѣ  въ  началѣ  съ  сочувствіемъ  довольно  умѣреннымъ.  Такъ  біш 
съ  ,,Орфеемъ“;  ,,Альцеста“  имѣла  успѣхъ  нѣсколько  большій.  Что 
касается  до  истинныхъ  цѣнителей  оперы,  то  ко  второй  мь  назван¬ 
ныхъ  оперъ  Глука  они  отнеслись  съ  какимъ-то  почти  обожаніемъ. 
Вотъ  что  говорить  напр.  о  ней  Зовмстфельцъ:  ,,Я  рѣшатели»  нагру¬ 
женъ  въ  область  этого  дивнаго  творенія.  Наконецъ-то  мы  слышишь 
оперу  безъ  кастратовъ,  безъ  сольфеджей,  безъ  гоготанья! “  Въ  то  же 
время  сѣверно-германская  пресса,  съ  Агрнволой  и  Кирнбергеромъ  но 
главѣ,  отнеслась  въ  Глуку  далеко  пе  сочувственно;  Формель  и  Ни¬ 
колаи  говорили  и  писали  противъ  Глука  довольно-таки  всякой  на¬ 
чины;  послѣдній  впрочемъ  современенъ  отказался  отъ  всего  сказан¬ 
наго  противъ  ,,Орфея“  и  ,,Альцесты“,  и  сдѣлала  однимъ  ивъ.  по¬ 
читателей  Глука.  Въ  особенности  ядовито-злобно  отнесся  въ  дѣлу  Глу- 
ковениіъ  реформъ  Агрнкола;  онъ  находилъ,  что  „Альцеота“  же  мо¬ 
жетъ  быть  названа  даже  оперой,  танъ  какъ  (по  его  словамъ)  ома 
представляетъ  собой  полное  отсутствіе  музыки.  До  Глумъ  былъ  .но 
темямъ  человѣкомъ,  который  бы  струолъ  вередъ  нападками;  на  ядо¬ 
витости  Агриколы  онъ  отвѣчалъ  печатно  такими  любезвмпиш,  отъ 
которыхъ  никому  бы  не  поздоровилось.  Когда  кончена  была  ниъ  опера 
,,Рагі<1е  е<ГБ1еваи,  то  къ  дедикаціи  (опера  эта  посвящена  герцогу 
Враганца),  напечатанной  при  первомъ  изданіи,  эиачнлооь  между  про¬ 
чимъ  слѣдующее:  „Эти  получение,  несчастные  цѣнителя  истусхва, 
эти  представители,  какихъ-то  направленій,  изображаютъ  собой  нѣчто 
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стоящее  всегда  поперекъ  дороги  въ  развитіи  дѣйствительнаго  нскуства. 
Эта  порода  людей,  порода  въ  неечастію  весьма  иоогочислениаи,  какъ 
всегда  было,  есть  и  будетъ,  вредитъ  дѣду  болѣе  самыхъ  послѣднихъ, 
самыхъ  отъявленныхъ  неучей44. 

Парижъ  былъ  имевно  тѣмъ  центромъ,  на  который  Глусъ  особенно 
разсчитывалъ  въ  евоими  операми  послѣ  „Орфея4,4.  Въ  Парижѣ  на¬ 
дѣялся  онъ  яайдтн  достаточныя  силы  и  средства  для  инсценировки 
емшхъ  произведеній,  въ  сущности  не  подходившихъ  въ  масштабу  тре¬ 
бованій  итальянской  оперы  и  наиротивъ  того  подходившихъ  скорѣе 
всего  въ  требованіямъ  Парижской  Большой  оперы.  Въ  Парижѣ,  гдѣ 
жили  традиціи  Люлли  и  Рамо,  надѣялся  онъ  найти  и  наибольшія  сим- 
натіи  среди  нублики.  Непосредственный  толчокъ  въ  ноѣздвѣ  Глука  въ 
Парижъ  далъ  Дю- Ролле,  который  слушалъ  оперы  Глука  въ  Римѣ  и  во¬ 
сторгался  ими,  приходилъ  отъ  нихъ  по  его  собственному  выраженію 
въ  изумленіе.  Дю-Родле  обработалъ  Рооиновскую  „Ифигенію  въ  Тав¬ 
ридѣ44,  о  дѣлалъ  изъ  нея  оперное  либретто  и  предложилъ  Глусу  на¬ 
писать  въ  либретто  музыку.  Когда  опера  была  готова,  Дю-Роллѳ  на¬ 
писалъ  о  ней  въ  Парижъ,  въ  дирекцію  „Большой  онеры44  и  вслѣдъ  за 
тѣмъ  поѣхалъ  самъ  хлопотать  и  приготовлять  все  возможное  для  но- 
стайовкм  „Ифнгвніи44;  во  дѣло  не  клѳилооь  довольно  долго.  Наконецъ 
самъ  Глукъ  началъ  хлопотать  о  своемъ  произведеніи  у  своей  уче¬ 
ницы  Маріи  Антуанетты,  бывшей  тогда  дофиной,  и  въ  концѣ  концовъ 
онъ  быль  приглашенъ  въ  177&  г.  дирекціей  „большой  оперы4  4  ставить 
„Ифигенію  въ  Тавридѣ44.  Опера  была  поставлена,  но  противъ  ожиданія 
успѣхъ  ея  былъ  не  особенный;  существовавшія  въ  то  время  къ  Па¬ 
рижѣ  партіи  увидѣли  въ  новомъ  направленіи  нѣчто  враждебное  прин¬ 
ципамъ  тогдашняго  иснуства,  и  потону  воли  „Ифисевія44  и  была  при¬ 
нята  вое  таки  хорошо,  обязанъ  былъ  этимъ  Глусъ  именно  горсти  та¬ 
кахъ  интеллигентовъ,  какъ  Дю-Ролле,  которые  стоя  внѣ  партій,  не 
боялись  увидѣть  въ  прекрасномъ  пронввѳденіи  только  нрѳнраойое .  Од¬ 
нако  успѣхъ  втораго  представленія  былъ  уже  большій,  а  за  тѣмъ,  когда 
въ  1775  г.  опера  была  вновь  поставлена,  успѣхъ  ея  н  еще  увели¬ 
чился,  хотя  Глукъ  имѣлъ  еще  противъ  себя  не  мало  голосокъ.  Между 
тѣмъ  въ  1774  г.  былъ  поставленъ  „Орфей41  й  успѣхъ  онера  имѣла 
огромный ь  Надо  замѣтить  мри  атомъ,  что  Глувъ  послѣ  нержѳй  песта- 
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новей  „Ифигенін  въ  Тавридѣ1'  нѣсколько  передѣлалъ  ,, Орфея* примѣ¬ 
няясь  въ  требованіямъ  Парижской  сцены;  передѣлка  эта,  не  измѣ¬ 
нившая  сущности  дѣла,  самаго  художественнаго  смысла  и  содержанія 
оперы,  сдѣлана  была  мастерски  какъ  показали  послѣдствія:  успѣхъ 
оперы  былъ  самый  рѣшительный,  стоявшій  выше  всякихъ  партій  и 
разногласицъ.  Въ  промежуткѣ  между  постановкой  ,,Ифигеніии  и  „Орфея" 
ѣздилъ  Глукъ  въ  Вѣну  и  тамъ  обработалъ  совершенно  по  новому 
„Альцесту“  (текстъ  оперы  передѣлалъ  Дю-Ролле),  имѣя  въ  виду  также 
Парижскую  сцену;  кромѣ  того  въ  это  же  время  кончилъ  Глукъ  ком- 
понированье  музыки  къ  ,,Роланду“  и  ,,Армидѣ“  (то  и  другое  соч. 
Квино). 

Во  время  отъѣзда  Глука  въ  Вѣну  случилось  слѣдующее  обстоя¬ 
тельство  въ  Парижѣ:  партія  противниковъ  Глука,  желая  выставить 
противъ  него  сильнаго  соперника  и  непремѣнно  ивъ  числа  наиболѣе 
выдающихся  итальянскихъ  номпонистовъ  —  предполагалось,  что  поби¬ 
вать  новаторство  Глука  воего  удобнѣе  оружіемъ  лучшей  итальянской 
оперы  —  выписала  въ  Парнягъ  знаменитаго  въ  то  время  Пиччини,  съ 
тѣмъ, 'чтобъ  ставить  его  оперы  на  Парижской  сценѣ  параллельно  съ 
Глуковекими  и  тѣмъ  самымъ  уронить  достоинства  послѣднихъ,  заста¬ 
вить  отнестись  къ  нимъ  холоднѣе.  Расчетъ  былъ  понятенъ:  съ  Пмч- 
чини,  казалось  этимъ  людямъ,  Глуку  конкурировать  будетъ  труднѣе, 
чѣмъ  съ  кѣмъ  ннбудь,  ибо  Пиччини— высоко  даровитый  комионнсть 
совершенно  противуположиаго  направленія,  имѣющій  за  себе  очень 
многое. 

Лабордъ  (авторъ  „Ёяааі  вот  Іа  тшцие“)  и  неаполитанскій  по¬ 
сланникъ  Караччіоли  хлопотали  чуть  ли  не  больше  всѣхъ  о  томъ, 
чтобъ  Пиччини  былъ  приглашенъ  въ  Парижъ  въ  качествѣ  коипошита 
при  Большой  оперѣ.  Мармонтель,  ставшій  также  въ  ряду  противнн- 
вовъ  Глука  и  его  направленія,  передѣлалъ  съ  этой  цѣлью  для  Пичи- 
ни  „Роланда11  Квино,  того  самаго  „Реландаи,  къ  которому  музыку 
только -что  окончилъ  Глукъ.  Послѣдній,  бывшій  въ  это  время  въ  от¬ 
сутствіи,  узналъ  обо  всемъ  происшедшимъ  и  написалъ  очень  рѣзкое 
письмо  къ  Дю-Ролле;  въ  письмѣ  этомъ  онъ  жаловался  па  безсовѣст¬ 
ность  продѣлокъ,  какія  позволяетъ  себѣ  противъ  него  парижская  ху¬ 
дожественная  интеллигенція;  письмо  это,  направленное  главнымъ  обра¬ 
зомъ  противъ  Мармонтеля  и  полное  самаго  желчнаго,  ядовитаго  остро- 
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умія,  такъ  пришлось  по  сердцу  Дю-Рол*е,  что  овъ  югъ  воспользо¬ 
вался  для  личныхъ  цѣлей:  будучи  во  враждѣ  оъ  Мармонтелеиъ,  и 
поенная  какъ  можно  удружить  послѣднему,  предавши  злое,  остро¬ 
умное  письмо  Глука  публичности,  онъ  напечаталъ  его.  Это  собственно 
и  дало  шчоиъ  тому,  что  между  почитателями  Глупа  и  его  против¬ 
никами  началась  открытая  и  самая  ожесточенная  борьба.  Весь  Парижъ 
раздѣлялся  на  два  лагеря:  въ  одномъ,  представлявшемъ  собой  партію 
поклонниковъ  Глуха  и  его  направленія,  считали  себя  такъ-навываемые 
Глукиоты;  въ  другомъ  же,  состоявшемъ  изъ  противниковъ  Глува  и 
считавшемъ  у  себя  во  главѣ  нѣсколькихъ  туаовъ  тогдашней  литера¬ 
туры,  какъ  Лабордъ,  Мармонтель  и  другіе, — Пиччииисты,  т.  е.  поклон¬ 
ники  Диччини.  „Вражда  между  втимн  двумя  партіями”,  разсказы¬ 
ваетъ  одинъ  изъ  современниковъ,  „была  такъ  велика,  такъ  всеобъем¬ 
люща,  что  люди,  встрѣчаясь  между  собой  и  знакомясь,  не  спраши¬ 
вали  другъ  друга:  что  вы  такое,  есть  ли  вы  то-то  или  »то-то?  Во 
нросъ  задавался  одинъ:  кто  вы  —  Глунистъ  или  Пиччиннстъ?  этикъ 
вое  сказывалось”. 

Въ  1776  году  поставилъ  Глупъ  на  сценѣ  Большой  оперы  свою 
значительно  передѣланную  «Альцесту* ;  но  уоиѣхъ  ея  былъ  такъ  нез¬ 
начителенъ,  что  онеру  вѣрнѣе  было  считать  провалившеюся:  партіи 
противниковъ  была  сильна.  Въ  концѣ  зтого  же  года  пріѣхалъ  въ  Па¬ 
рижъ  Николо  Диччини  и  былъ  принять  своими  поклонниками  оъ  страш¬ 
нымъ  фуроромъ.  Въ  1777  году  Глукъ  поставилъ  свою  «Армиду»,  но 
и  она  успѣхъ  имѣла  небольшіе,  чѣмъ  «Альцеста».  Между  тѣмъ  Пич- 
чннн  окончилъ  музыку  въ  написанному  дли  него  Марионтѳлемъ  тексту. 
Бомпонировать  эту  онеру  ему  было  не  легко;  по  французски  онъ  не 
говорилъ  ни  слова,  такъ  что  дѣло  удалось  окончить  лишь  благодаря 
трудамъ  и  старанію  самаго  Мармонтеля,  ежедневно  занимавшагося  оъ 
Диччини  фраицузкммъ  языкомъ  и  десятки,  и  сотни  разъ  прочитывав¬ 
шаго  итальянцу-  компонвсту  сцены  изъ  своего  французскаго  либретто, 
чтобъ  пріучить  насколько  возможно  ухо  Диччини  въ  ритмикѣ  и  ак¬ 
центамъ  французской  рѣчи  и  французскихъ  стиховъ.  Въ  этомъ  отно¬ 
шеніи  дѣйствительно  Диччини  приходилось  бороться  съ  трудностью, 
которой  не  звалъ  Глукъ;  послѣдній  владѣлъ  французскимъ  языкомъ 
съ  замѣчательнымъ  совершенствомъ.  Омь  обладалъ  въ  этомъ  отношеніи 
знаніемъ  такихъ  тонкостей,  такихъ  мелочей  фракцуэскаго  языка,  что 
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вѣроятно  при  «Большой  оперѣ»  во  все  время  ея  существованія  можно 
указать  еіце  лишь  одного  номпониста  не  француза,  который  бы  такъ 
бевуюрвгаиетно  владѣлъ  техникой  французскаго  языке,  а  именно  Два* 
номо  Мейербера. 

Пиччиим  окончилъ  съ  грѣхомъ  пополамъ  музыку  къ  «Роланду»; 
опера  была  поставлена  и  принята  оъ  восторгомъ;  успѣхъ  ея  былъ 
огроменъ,  несмотря  на  то,  что  поклонники  Глука  утверждали  весьма 
основательно,  что  новой  оперѣ  недостаетъ'  силы  и  музыкальнаго  тра¬ 
гизма,  что  ее  послѣ  оперы  Глука  не  стоитъ  слушать,  и  Ир<  пр.  Не¬ 
смотря  нн  все  эта,  партія  Пиччнниетовъ  одержала'  на  втогь  разъ  во- 
лояштельную  побѣду. 

Случилось  съ  Глукомъ  ооботаѳіно  то  же  самое,  что  случилось  на 
нолвѣка  до  того  оъ  Генделемъ  въ  Лондонѣ.  Какъ  тамъ  блестящій,  не 
внѣшне-даровитый  Бонончини  имѣлъ  сначала  больше  успѣха,  чѣмъ 
Гендель,  тамъ  и  здѣсь  Пнччини  оъ  его  ласкающими  ухо,  красивыми 
и  популярными  иногда  мелодіями,  съ  его  даровитоотыо  также  отчасти 
внѣшнею,  хотя  конечно  и  гораздо  болѣе  значительною,  чѣмъ  вдмпо* 
знтореше  задатки  Бонончини,  имѣлъ  въ  началѣ  успѣхъ  неизмѣримо 
большій,  чѣмъ  серьезный  и  геніальный  Глунъ,  такъ  упорно  стремив¬ 
шійся  въ  своимъ  опѳрвымъ  идеаламъ,  такою  сильней  рукой  сбивавшій 
прежніе  ооераыѳ  принципы  и  ставившій  на  ихъ  мѣсто  новые.  Но  съ 
другей  стороны  канъ  Гендель  безъ  всякихъ  съ  своей  стороны  усилій, 
помимо  всякихъ  личныхъ  стараній,  одной  только  геніальностью  своей 
заставилъ  очень  скоро  забыть  Бонончини,  танъ  и  Г  лукъ  мало  по-жалу 
заставилъ  п&ршвокую  публику  вабыть  не  только  Пиччмнм,  но  даже 
Люлли  и  Рамц.  Несмотря  на  огромный  успѣхъ  Пиччиніевонаго  «Ро¬ 
ланда»  и  на' неуспѣхъ  Глуновсвой  «Альцеоты»,  почитаггели  Глука  от¬ 
части  уже  предчувствовали,  что  въ  нонцѣ  концовъ  побѣдителемъ  изъ 
борьбы  выйдетъ  все  же  не  Пнччини,  а  .Глунъ.  Такъ  оно  ц  случилось 
въ  довольно  вемродолщительномъ  времени.  Оперы  Глука  съ  каждымъ 
представленіемъ  вое  больше  и  больше  начинали  нравиться;  мелодія 
«Орфея»,  «Армиды»,  «Альцесты»  все  глубже  и  глубже  закадаім  въ 
сердца  слушателей;  все  сильнѣе  и  сильнѣе  производили  впечатлѣніе 
Глугомжіе  ояермые  хоры.  Поставленная  въ  1779  году  «Ифигѳнія  въ 
Тавридѣ»  имѣла  уже  огромный  успѣхъ.  Пнччини  наймемъ  также 
«йфивѳвію  въ  Тавридѣ»,  но  случилось  при  ѳтомъ  нѣчто  уже  солир* 
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шаяво  ирѳтюушшжное  тому,  что  случилось  съ  «Роландомъ» .  Глу- 
вовсяая  «Ифнгѳвія»,  послужившая  для  даровитаго,  и  отчасти  изляшне- 
вооиріимчнмго  Шпчмви,  можетъ  быть  незамѣтно  для  послѣдняго,  об¬ 
разцомъ  по  частя  Бомпонировашя  его  оперы,  своими  красотами  рѣши¬ 
тельно  убила  всякую  возможность  успѣха  для  «Ифигенія»  Пнччини; 
«Ифнгешя»  подражаніе  не  могла  вовяурнровать  съ  «Ифигеніей» -ори¬ 
гиналомъ.  Опора  Пиччинв  имѣла  успѣхъ  весьма  сомнительный, 
тогда  какъ  опора  Глума  нравилась  все  больше  и  больше  съ  намдымъ 
иродставленіемъ.  Съ  этой  поры  собственно  дѣло  борьбы  можно  было 
считанъ  оконченнымъ-  Глупъ  м  въ  его  лицѣ  новая  нѣмецко-француз¬ 
ская  опера  одержала  полную  кобѣду  надъ  Пнччини  я  современной  ему 
оперой  мхалянсиой,  побѣду  тѣмъ  болѣе  важную,  что  ома  была  мер¬ 
ною  п  исторіи  иснуства. 

Со  вромевя  Г  лука  французская  большая  онера  не  имѣла  уже  бо¬ 
лѣе  своего  прежняго,  только  ей  одной  свойственнаго  характера;  она 
перввиала  быть  музыкальной  трагедіей,  зиждившеюся  на  традиціяхъ 
оперяей  композиціи  Люлли  м  Рамо.  Въ  результатѣ  борьбы  итальянско- 
и  нѣмецко-оперныхъ  принциповъ,  въ  результатѣ  первой  иобѣды  нѣ- 
мецваго  иснуства  надъ  итальянскимъ  произошло  то,  что  въ  француз- 
сиой  ,, большой  опфѣ“  привились  нѣиоторне  нѣмецкіе  ѳлемееты,  точно 
также  какъ  нѣсколько  времени  передъ  тѣмъ  привились  до  извѣстной 
степени  элементы  итальянской  оперы.  Впрочемъ  справедливость  гре¬ 
бут  сказать,  что  и  тѣ  и  другіе  не  были  все  же  въ  состояніи  зада-' 
витъ  сполна  чисто  французцкій  характеръ  ,,Ѳгапйе  орёга“,  стереть  то 
значѳиіе,  какое  имѣла  она,  какъ  явленіе,  развивавшееся  первоначально 
само  въ  себѣ  и  почта  совершенно  самостоятельно  и  независимо  отъ 
вбего  прочего  въ  мірѣ  музыкальнаго  иснуства.  Элементы  Глуковсюй, 
и  слѣдовательно  отчасти  нѣмецкой  онеры,  и  зле  менты  итальянской 
оперы  только  обогатили  собой  міръ  французской  ,, большой  оперы, “ 
не  помѣшавъ  ей  въ  то  же  время  сохранять  въ  себѣ  многое  изъ  ея 
прошлаго,  многое  изъ  того,  что  было  въ  ней  самостоятельнаго  и  са¬ 
мобытнаго.  Вплоть  до  вашего  времени  французская  „Огашіе  орёга“ 
представляетъ  сабою  нѣчто  до  извѣстной  степени  особенное,  на  чемъ 
боде  лежитъ  характеръ  ея  орежмнхъ  традицій,  традицій  ея  самого 
первоначальнаго  существованія .... 

Лучшіе  изъ  комшшистовъ  французской  оперы  въ  послѣ-Глуковскій 
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періодъ  ея  существованія  въ  большинствѣ  не  были  чистокровными 
французами;  одни  изъ  нихъ — не  французы  по  рожденію,  другіе  же, 
урожденные  французы,  воспитались  на  Глуновсяяхъ  принципахъ  и  были 
не  чужды  вліяній  нѣмецкаго  исяуства.  Чтобъ  пововіить  съ  исторіей 
развитія  французской  оперы  въ  до  -  Оберовекій  я  до  -  Мойерберовокій 
періодъ,  необходимо  именно  теперь  обратиться  къ  кошмнмотамъ  послѣ  - 
Глуковскаго  періода.  Изъ  нихъ  Фогель — нѣмецъ  по  рожденію  я  негой 
Глукистъ  по  свладу  своей  музыкальной  личности.  Сальери, — родомъ 
итальянецъ  воспитавшійся  однако  на  нѣмецкихъ  традиціяхъ  —  почтя 
что  ученикъ  Глуна  по  своимъ  позднѣйшимъ  воззрѣніемъ.  Кврубкя*— 
итальянецъ  родомъ,  разнявшійся  подъ  вліяніемъ  Гайдно-Моцарговскмхь 
принциповъ.  Спонтини  болѣе  обоихъ,  предшествующихъ,  итальянецъ. 
Компонисты  французы,  возросшіе  частію  на  Глу невскихъ,  частію  на 
нѣмецкихъ  вообще  традиціяхъ,  частію  подвергнувшіеся  влитая»  Моцар- 
товской  эпохи:  Мегюль,  Адамъ,  Бозльдіё  и  другіе.  Наконецъ  стоящій 
нѣсколько  особнякомъ  отъ  остальныхъ,  урожденный  еврей,  компонентъ, 
выдающійся  нѣкоторыми  высокими  произведеніями  своего  творчества 
на  поприщѣ  французской' бол ьаой  оперы» , Галеви— авторъ,  до  оеге  вре¬ 
мени  не  сходящей  съ  репертуара  лучшихъ  Ёвронейеиихъ'  сценъ,  онеры 
,, Жидовка Непосредственными  послѣдователями  Глуна  мсяшю  считать 
Фогеля  н  Сальери. 

Іогашъ  Крпотофъ  Фогель  родился  въ  Нюрецбергѣ  въ  1756  с,  Вое- 
иятался  омъ  собственно  на  нѣмецкихъ  итальянцахъ:  Граунѣ  и  Гаеоѳ, 
но  когда  двадцати  съ  небольшимъ  лѣтъ  явился  въ  Парижъ,  то  тамъ 
Глухъ  имѣлъ  на  него  ваяніе  столь  сильное,  что  Фогель  совершенно 
переродился  въ  музыкальномъ  отношеніи  и  сдѣлался  завзятымъ  Глуии- 
стомъ.  Въ  Парижѣ  ему  не  везло  и  довольно  долго  Фогелю  приходи¬ 
лось  работать  .тамъ  чисто  изъ  за  куска  хлѣба;  отъ  этаго  періода  его 
жизни  остались  многія  инструментальныя  композиціи  и  романсы  съ 
акомпаиьемеятомъ  фортепьяно,  между  которыми  были  вполнѣ  прекрас¬ 
ныя.  произведенія.  Въ  1786  г.  однако  Фогель  пробился  въ  люди.  Выла 
поставлена  его  опера  „Медея  въ  Колхидѣ44,  которая  а -имѣла  огром¬ 
ный  успѣхъ.  Но  счастье  улыбнулось  компонисту  слишкомъ  мощно:, 
годъ  спустя,  омъ  умеръ  молодымъ  еще  человѣкомъ,  не  успѣвъ  одѣляться  * 
свидѣтелемъ  капитальнаго  успѣха  своей  второй  оперы  „Домофонъ44, 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Гл  Г  ВЪ,  ЕГО  ПОСЛѢДОВАТЕЛИ  В  ПАРИЖСКІЕ  коипонвсты.  185 

данйой  черт  годъ  послѣ  его  смерти  в  еще  года  черевъ  три  вышед¬ 
шей  въ  печати1. 

•  Антоніо  Сальери  родился  въ  Левьяяо  въ  1750  г.  Шестнадцати 
лѣтнимъ  иалманоМъ  попалъ  оиъ  Вѣну,  гдѣ  и  началъ  вашяаться  му- 
вынем  подъ  руководствомъ  Гаесмана,  послѣ  «перш  сотераго  завялъ 
его  должность  панель  мѳйстера.  Въ  Глуну  Сальери  относился  съ  огрои- 
тмъ  у  важен  іенъ,  въ  результатѣ  пего  во  своимъ  опернымъ  воззрѣніямъ 
Ойъ  вылъ прямымъ  послѣдователемъ  Г  лука.  Оперъ  Сальери  написалъ 
довольно  много  н  между  вини  были  и  нѣмецкій;  работалъ  омъ  я  по 
чести  -комнениреишм  ораторій,  кантатъ  и  вообще  церковной  музыки. 
Первою  опорой  плѳанной  для  Парижа  н  имѣвшей  танъ  большой  уснѣхъ 
бела  «пера  ,,Ьез  Вяпаміеа^.  Общій  характеръ  помпояицій  Сальери — 
мастерская  и  весьма  детальная  отдѣлка,  вообще  фактура,  обличающая 
большія  знанія  я  выдающуюся  композиторскую  технику,  но  при  оптъ 
надоомтлгв  свѣжести  я  оригинальности,  такъ  смазать  нѣкоторая  бѣд¬ 
ность  таланта  со  стороны  музыкальнаго  замысла.  Сальери,  съ  его  ва- 
мѣчательнымъ  музыкальнымъ  образованіемъ,  но  не  выдающейся  даро- 
вжмепЮ,  не  била  дано  растирать  предѣлы  той  области  для  которой 
оиъ  работалъ;  такъ  что  роль  его,  налъ  комитета,  была  ролью  чело¬ 
вѣка,  ждущаго  но  пути  указанному  болѣе  даровитымъ  предПествѳннм- 
кягь,  ждущаго  по  нежь  неуклонно,  отдающагося  своей  дѣятельности 
оъ  полной  энергіей,  но  въ  результатѣ  не  создающаго  ничего  такого, 
что  само  носило  бы  на  себѣ  печать  творческаго  генія.  Кромѣ  Парижа 
Сальери  писалъ  онеры  и  для  Вѣны. 

Этьенъ  Меполь  родился  176$  г..  Почти  мальчикомъ  попалъ  «въ  въ 
Паришь,  гдѣ  обратилъ  на  сабя  вниманіе  Глува  своей  доровитостыо. 
Гаукъ  не  толыю  заинтересовал оя  имъ,  но  и  старался  всячески  вывести 
его  въ  люди-.  Однако,  не  смотря  на  бьющую  въ  Глава  даровитость  Ле¬ 
гкая;  но  смотря  на  серьезное  его  музыкальнее  образованіе,  ему  долго 
не  удавалось  едЬшъся  любящемъ  французской  публики ;  ему  отдаіа- 
лм  дмицюеу  пржзнавалв  въ  немъ  выдающагося,  серьезнаго  воишшнста, 
но,  одуяшп  его  вещи  неохотно  даже  тогда,  когда  Меполь  получилъ 
уже  почетное  тогда  званіе  профессора  Парижской  консерваторіи.  Какъ 
оперный  ■  кощгоніегь  Мѳгюль  оставляетъ  аа  собою  многихъ  француз¬ 
скихъ  комнопнетевъ  сьоего  времени,  не  вое  это  однако  не  мѣшало  его 
онерамъ  имѣть  успѣхъ  еравяитешю  съ  ихъ  достоинствам*  довольно 
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умѣренный;  парижская  публика  очевидно  не  мема  првмаритьоа  въ 
нѣкоторою  нѣмецкой  вдумчивостью  Мегюлевской  музы.  Его  опера  “Ігаіо“, 
намнеапая  въ  сравнительно  болѣе  легкомъ  жанрѣ  очень  понравилась, 
но  слѣдующая  за  вею  «пера  ,,Нё1еяе“,  въ  которой  Непалъ  индкме  жн 
вернулъ  на  свею  жрежаюю  дорогу,  опять  имѣла  скромный  успѣхъ. 
Словомъ  въ  началу  нынѣшняго  столѣтія  самому  Метано  стало  пена, 
что  онъ  утратитъ  послѣднія  симиатіи  парижанъ,  если  не  выработаетъ 
въ  себѣ  болѣе  подходящаго  къ  французскимъ  нравамъ  кишошпта  п 
рядомъ  съ  благородствомъ  и  простотой  стиля  не  допустить  извѣстнаго 
рода  драматическихъ  эффектовъ,  на  которые  птціитит  всегда  были 
падки.  Онъ  принялся  за  вомпснярованьѳ  ожеры  по  этому  маоштабу  И 
былъ  вознагражденъ  такимъ  уопѣхомъ,  какой  в  раву  невщадалъ  им 
долю  его  оперъ.  Онера  эта  была  „1оверЬ“,  единственная  изъ  оперъ 
Металл  иэвѣствая  до  сихъ  поръ.  Уопѣхъ  мрошведемія  въ  Парижѣ 
былъ  очень  Релинъ,  во  еще  того  болѣе  сочувственно  отпаслась  въ 
этой  оперѣ  нѣмецкая  публика. 

-  Замѣчательнѣйшимъ  компо потомъ  этого  періода  сущеітчиаиіл  Па* 
рижской  оперы  былъ  Луидая  Керубини.  Рсдилон  Керубини  во  Фиоре*» 
ція  въ  1760  г.  и  съ  1777  г.  былъ  ученвяоиъ  Джіувеши  Сарти  въ 
Болоньѣ.  Комповировать  Верубип  началъ  очень  раже  в  бывъ  нрм 
этомъ  продуктивенъ  на  этотъ  счетъ  какъ  немногіе  кемшшиоты  ого 
времени.  Послѣ  того,  какъ  отъ  нависалъ  уже  нѣсколько  оперъ  дли 
своего  отечества,  Керубини  отправился  въ  Лондонъ,  гдѣ  пробылъ  одна¬ 
ко  не  долго,  и  затѣмъ  въ  1786  г,— въ  Парижъ.  Оъ  1788  г.,  оо  времени 
постановки  въ  Парижѣ  Керубиніевской  оперы  „Деяофояъ^,  начинается 
блестящая  его  парижская  карьера  компоннста.  За  „Деиофо«омъ»иоелѣ- 
доваль  цѣлый  рядъ  оперъ  Керубини,  шедшихъ  въ  Парижѣ  съ  огром¬ 
нымъ  успѣхомъ;  ^Ьоскйяка"  (1791  г.),  „Ейве“  (1795  Г.),  „Ме<1еа“ 
(1797  г.),  „Бея  ёенх  доювбея",  иначе  говоря  „Водовозъ"  въ  1800  г), 
„Апасгеон",  (1803  г.)  „АЬепсегз^ея"  (1810г  .)  „АІі-ВаЬа"  (1Ш  г.) 
суть  лучшія  изъ  нихъ;  послѣдняя  относится  въ  самому  старческому 
періоду  дѣятельности  Керубини  н  писана  имъ,  когда  ему  было  72  года. 
Съ  1795  г.  Керубини  выѣетрѣ  съ  Мегюлеѵь,  Гессеномъ  я  Лезюе- 
ромъ  были  профессорами  Парижской  консерваторіи,  а  въ  1621  г.  Кв* 
рубни  вонялъ  должность  директора  ея.  Умеръ  Керубини  въ '  1842  г. 
слѣдовательно  уже  въ  эпоху  новѣйшей  музыки  н  блестящаго  поло- 
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жеиія  французскаго  опернаго  дѣла,  которымъ  о  во  было  обязав»  Оберу 
и  Мейерберу,  въ  эпоху  дѣятельности  Берліоза;  къ  послѣднему  Керубини, 
еййзатв  кстати,  относился  очень  скептически,  не  признавая  въ  немъ 
и*  только  великаго  комноюста,  но  даже  и  вообще-то  съ  трудомъ  при* 
ммряксь  съ  тѣня  новыми  вѣякіями,  въ  области  которыхъ  Берліозъ  бывъ 
вемкит»  представителемъ.  Типомъ  оперныхъ  композицій  Керубини  мо¬ 
жетъ  служить  ого  опера  ,,Водововъ“,  одна  изъ  лучшихъ  его  вещей,  слу-. 
мнющаноя  съ  удовольствіемъ  даже  въ  наше  время,  когда  ей '  минуло  уже 
около  девяноста  лѣтъ,  точно  танже  какъ  образщикомъ  церковныхъ  его 
коммзиціЙ  можетъ  служить  его  Реквіемъ.  То  и  другое  весьма  замѣ* 
чатольво  по  простотѣ  и  благородству  стиля,  по  мелодическимъ  красо¬ 
тамъ  к  доломитамъ  мастерской  музыкальной  фактуры.  Особенно 
заслуживаетъ  вниманіе  въ  композиціяхъ  Керубини  ииотрументаль* 
вея  сторона  ихъ'  итальянецъ  по  рожденію  Керубини  былъ  истымъ 
нѣмЦемь-симфоиистомъ  своей  впохи  іо  част  умѣньи  тонко  до  мело¬ 
чей,  благородно  и  крайне  интересно  отдѣлывать  все,  что  касалось 
инструментальной  сторона  его  композицій;  его  оперныя  увертюры 
превосходны  і  до  нашего  времени  не  рѣдко  онѣ  «являются  на  протри- 
мякъ:  симфоническихъ  концертовъ; .  его  инструментальное  сопрово¬ 
жденіе  пѣнія  всегда  изящно  м  интересно.  Не  менѣе  того  замѣча¬ 
тельно  владѣлъ  Верубннш  и  техникой  хоровой  нонвоѳнщи.  Что  ка¬ 
сается  помянутаго  уие«  Реквіема»  Берубжви,  то  композицію  ѳту  можно 
назвать  одной  изъ  замѣчательныхъ,  такъ  же  какъ  и  его  двухорнее 
«Сгогіо-»,  цапиоаниое  а  сареііа,  г ъ  стилѣ  въ  высшей  степени  блвго- 
родмнъ  м  истинно  церковномъ;  контрапунктных  достоинства  этого 
пч&іѣднято  нромвведвнія,  красота  хоровой  комбинація  іамр.  «СгиеШ- 
хцк»  (одна  маъ  частей  его)  и  совершенный  блескъ  финальнаго  хора 
(«Бі  ѵііага  ѵеміигі  весгоН.  Ашек.»)  съ  его  фугой  обличаютъ  къ  Керубини 
высокаго  мастера,  вомяониота,  творческая  сила  котораго  была  соеди¬ 
нена  съ  вонтравуянтмой  техникой  перваго  ранга.  Что  составляетъ  не- 
оопормѵе  кульминаціонный  пунктъ  этого  произведенія  Керубини,  это — 
именно  фуго-псегсаіа,  или  какъ  называютъ  нѣмцц  такой  родъ  фугъ 
«теізіѳг-йща»,  въ  восемь  голосовъ,  съ  одной  глажкой  темой  м  тремя 
■опръ-’Субъвнѵаии;  комбинація  разработана  всествроннѣйпшмъ  образомъ, 
еъ  всевозможными  контрапунктными  тонкостями  и  нрн  этомъ  ома  нм 
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ваши  не  наоилувть  воображеніи  слушателя:  все  ясно,  чисто,  просто 
и  въ  вывшей  степени  ивящно. 

Гасперо  Сиоптяии  родился  въ  1774  г.  и  умеръ  въ  1851  г.Ояъ 
и  былъ,  какъ  уже  сказано  выше,  наиболѣе  всѣхъ  остальныхъ  Париж¬ 
скихъ  іояпонистовъ  человѣкомъ,  придерживавшимся  традицій  итальян- 
сней  оперы,  хотя  впрочемъ  чистокровнымъ  итальянцемъ  иомпоннстжъ 
и  его  назвать  нельзя,  такъ  какъ  и  на  йенъ  отравились  тѣ  вліянія 
времени,  которыя  создала  Глувововая  опершая  реформа.  Лучшими  его 
произведеніями  были:  «Весталка»  (1807  г.),  опера- извѣстная  до  на¬ 
шего  времени,  и  «Фердинандъ  Вортецъ»  (1800  г.)  По  чисти 
оперныхъ  аффектовъ  Спентини  былъ  мастеромъ  первой  руки  и 
нагому  произведшія  его  въ  Парижѣ  сдѣлали  блестящую  карьеру; 
но  такъ  какъ  сверхъ  того  они  и  вообще  весьма  не  чужды  иреяилешй 
истинной  композиторской  силы  и  драматическаго  паѳоса  (въ  особенности 
«Весталка»),  то  карьера  ихъ  была  распространена  далеко  аа  предѣлы 
франціи;  въ  Германіи  также  любили  лучшія  оперы  Спеятнни. 

Въ  числѣ  видныхъ  вонпоиноговъ  того  же  времени  слѣдуетъ  уяе- 
маяуть  и  Леею  ера,  уже  названнаго  выше  профессора  Парижской  кон¬ 
серваторіи  (1763 — 1837  г.), автора  мессъ  и  оперъ  йодного  изъ  му¬ 
зыкальныхъ  писателей  своего  времени.  Что  касается  Жака  Галеви, 
то  онъ  по  времени  рожденія  своего  (въ  Парижѣ,  въ  1799  г.)  отно¬ 
сится  уже  къ  ловднѣйшей  мохѣ  и  съ  своими  операми  является  пред¬ 
ставителемъ  школы  отчасти  живущей  еще  и  въ  нале  время,  такъ 
какъ  произведенія  ѳтой  школы  не  сходили  и  не  сходятъ  съ  Европейскихъ 
сценъ.  П  до  нашего  времени  лучшіе  мастера-пѣвцы,  въ  числѣ  наилуч¬ 
шихъ  своихъ  ролей  считаютъ  партіи  изъ  оперъ  Галеви;  гаковъ  наир. 
Иоденъ,  лучшимъ  достояніемъ  вотораго  всегда  была  партія  Элеазара 
въ  «Жидовкѣ»,  таювъ  и  Девойодъ,  считавшій  всегда  однимъ  изъ 
украшеній  своего  репертуара  партою  короля  въ  «Карлѣ  VI». 

Тутъ  же  кстати  можно  будетъ  назвать  и  наиболѣе  выдающихся 
компониотевъ  французской  комической  оперы  того  періода,  о  которомъ 
шла  рѣчь.  Франсуа  Жооефъ  Госсекъ  (1733—1829  г.)  названный  уже 
выше  профессоръ  Парижской  консерваторіи.  Николасъ  д’Алейравь  (1753- 
1809  г.),  авторъ  полусотня  оперъ,  изъ  ноторыхъ  иѣноторня  бижж 
любимы  и  за  предѣлами  Франціи,  не  только  въ  Парижѣ,  гдѣ  онѣ  поль¬ 
зовались  весьма  прочнымъ  успѣхомъ.  Франсуа  Адріенъ  Бозльдьб,  ав- 
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торъ  знаменитыхъ  въ  свое  время  оперъ,  обошедшихъ  многія  сцены, 
какъ  напр.  „Калифъ  Багдадскій'1,  „Бѣлая  женщина'4,  „Жанъ-Па- 
рижскій“;  произведенія  Боэльдьё  въ  наше-  время  конечно  выглядятъ 
нѣсколько  устарѣлыми  и  наивными  по  формѣ  и  музыкальному  изло¬ 
женію,  но  даже  и  теперь  имъ  нельзя  отказать  въ  чрезвычайной  ми¬ 
ловидности  и  чистотѣ  стиля,  какъ  нельзя  не  признать  ихъ  мелодичес¬ 
кихъ  достоинствъ.  По  времени  своему  они  относятся  въ  первой  чет¬ 
верти  нынѣшняго  столѣтія:  „Калифъ  Багдадскій"  поставленъ  въ 
1800  г.,  „Жанъ  Парижскій"  въ  1812  г.  „Бѣлая  женщина"  въ 
1825  г.  Какъ  второстепенные  компонисты,  пользовавшіеся  извѣст¬ 
ностью  каждый  лишь  въ  извѣстный  небольшой  промежутокъ  времени 
и  главнымъ  образомъ  въ  самой  Франціи  могутъ  быть  названы:  Шарль 
Симонъ  Катель,  (1773 — 1830  г.),  авторъ  комическихъ  оперъ,  церков¬ 
ныхъ  композицій  и  книги  „Тгаііё  й'Агшопіе";  Пьеръ  Гаво  (1761 — 
1825  г.),  авторъ  многихъ  оперъ:  Ипполитъ  Шеляръ  (род.  въ  1789  г.), 
занимавшій  позднѣе  должность  Веймарскаго  капельмейстера. 
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8!  приложеніи  (къ  гл.  IV.) 

„ТЕСІМ  РКШСІРГОМ" 

ПСА ЛМЪ 

еоч. 


ЛЕОНАРДО  ЛЕО 

для  однаго  голоса  оъ  авкомпанямевтомъ  Органа  или  Фортепіано. 

Атіапіе  егагіояо 
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IX 

3?  приложеніе  (къгл.Ѵ) 

„АСЯТОЗ  БЕГ 

еоч. 


А.  ЛОТТИ. 

дли  однаго  голое»  оъ  аккошханжментомъ  Фортепіано. 
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6-  приложеніе  (къ  гл.  X) 

„аьокіА  РАТКГ 

соч. 

Г.  ПУРЦЕЛЛЯ 

Четырыхъ  голосыв  канонъ  съ  аккомпонъемѳнтомъ  органа. 
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XVI 


Объясненія  къ  приложеніямъ. 


Шесть  композицій  наложенныхъ  въ  приложеніяхъ  къ  3-ей  части  представляютъ  собою  хорошіе 
образчики  музыкальной  литературы  той  эпохи;  нѣкоторыя  изъ  нихъ,  въ  особенности  „Ма§пШсаІ“ 
соч.  Ка{іЕссими  и  ,,Еі  іпсагваіш  евіа  соч.  Кальдера  суть  произведенія,  которыя  будучи  надлежащимъ 
образомъ  исполнены,  способны  даже  въ  наше  время  доставить  немалое  наслажденіе  слушателю.  Что 
касается  композиціи  Лотти,  то  въ  ней,  помимо  мелодической  простоты  и  чистоты  стиля  нельзя  не  от¬ 
мѣтить  черты,  присущей  главнымъ  образомъ  Венеціанской  школѣ  того  времени,  а  именно  удачнаго  со¬ 
вокупленія  чистоты  стиля  съ  стремленіями  Венеціанцевъ  въ  хроматизму;  йиг  и  то/,  хроматически  оче- 
редующіяся  напр:  въ  26—24  тактахъ,  считая  отъ  конца,. а  также  въ  13—11  (тоже  отъ  конца)  сопо¬ 
ставлены  очень  красиво  и  даютъ  весьма  благородный  эффектъ. 


„Тесші  ргіпсіріит11  соч.  Лео  и  „Оіогіа  Раігіи  соч.  Пурцеля  могутъ  быть  поставлены  весьма 
высоко  со  стороны  гладкости  голосоведенія  при  условіи  довольно  сложной  въ  контрапунктномъ  отно¬ 
шеніи  фактуры;  первая  изъ  названныхъ  вещей  сверхъ  того  отличается  и  весьма  значительными  красо¬ 
тами  въ  гармоническомъ  отношеніи. 


Приведены  всѣ  эти  композиціи  въ  настоящемъ  изданіи  какъ  примѣры,  какъ  образчики  музыкальной 
литературы  того  времени,  о  которомъ  идетъ  рѣчь  въ  3-еЙ  части  книги;  нѣтъ  сомнѣнія  въ  томъ,  что 
для  читателя  такого  рода  образчики  представятъ  ткмъ  большій  интересъ,  что  избраны  здѣсь  какъ  разъ 
такія  композиціи,  которыя  трудно  достаѣать  въ  музыкальныхъ  магазинахъ  нашего  времени  и  располо- 
гать  которыми  для  просматриванья  ихъ  при  чтеніи  исторіи  музыки  представляется  весьма  мало  доступ¬ 
нымъ. 


„Ряямядая".  Исторія  мувывя.  Ч.  IV. 
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МУЗЫКАЛЬНЫЕ  КЛАССИКИ, 

РОМАНТИКИ,  И  ЗАПАДНО-ЕВРОПЕЙСКОЕ  ОПЕРНОЕ  Ш 

КО  2-  ПОЛОВИНЪ  XIX™  ВѢКА. 
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МОЦАРТЪ  КАКЪ  ОПЕРНЫЙ  компо- 
НИСТЪ  И  ЕГО  СОВРЕМЕННИКИ 
ИТАЛЬЯНЦЫ. 


Нѣсколько  предварительныхъ  словъ. — Моцартъ.  Біографическія  дан¬ 
ныя. — Композиторская  дѣятельность  Моцарта  на  поприщѣ  оперной 
композиціи  и  значеніе  ея  для  искуства. — Компонисты  итальянской 
оперы  современники  Моцарта. 


Прежде  чѣмъ  перейдти  къ  симфонической  эпохѣ  представителями 
которой  служатъ  Моцартъ,  Гайднъ  и  Бетховенъ,  необходимо  остано¬ 
виться  на  дѣятельности  одного  изъ  нихъ,  Моцарта,  посвященной  опер¬ 
ному  дѣлу,  чтобъ  тѣмъ  закончить  исторію  развитія  оперы  до  начала 
настоящаго  столѣтія  и  дать  цѣльную  картину  того,  что  засталъ  въ 
этой  области  музыкальнаго  искуства  ХІХ-ый  вѣкъ.  Со  стороны  поста¬ 
новки  дѣла  оперной  композиціи  на  почву  музыкальной  драмы,  но  части 
единства  въ  оперѣ  между  музыкой  и  драматическимъ  матеріаломъ  ея, 
со  стороны  художественной  и  реальной  правды,  опера  Глуха  конечно 
являлась  такимъ  противникомъ  итальянской  современной  ей  оперы,  съ 
которымъ  послѣдняя  не  могла  бороться,  что  и  доказали  факты  послѣ- 
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дующаго  за  дѣятельностью  Глука  положенія  опернаго  дѣла.  Но  со  сто¬ 
роны  мелодики  оставался  еще  шагъ  впередъ,  при  посредствѣ  котораго 
итальянская  опера  внѣ  предѣловъ  своего  отечества  должна  была  бы 
окончательно  уступить  занимаемое  до  того  времени  первое  мѣсто; 
для  полной  побѣды  надъ  нею  оставалось  поразить  ее  ея-же  оружіемъ, 
именно  тѣмъ,  что  по  началу  и  создало  ея  блестящее  положеніе.  Шагъ 
этотъ  былъ  сдѣланъ  Моцартомъ,  представителемъ  инаго  чѣмъ  Глукъ 
направленія  въ  ‘  смыслѣ  исходной  точки  его  именно  изъ  традицій  италь¬ 
янской  же  оперы.  Направленіе  Моцарта,  болѣе  чѣмъ  чье  нибудь  имѣя 
обще-человѣческое  значеніе,  не  будучи  въ  сущности  ии  нѣмецкимъ, 
ни  итальянскимъ,  ни  французскимъ,  а  будучи  такъ  сказать  идеаль¬ 
нымъ,  исходя  по  началу  отъ  итальянской  оперы,  сдѣлалось  для  послѣдней 
именно  гибельнымъ,  такъ  какъ  благодаря  ему  прежній  престижъ  италь¬ 
янской  оперы  въ  Германіи  былъ  окончательно  потерянъ  (во  Франціи 
тоже  случилось  благодаря  дѣятельности  Глука).  Выдерживая  до  извѣ¬ 
стной  степени  борьбу  съ  Глуковскимъ  направленіемъ,  итальянская 
опера  не  могла  выдержать  ее  съ  тѣмъ,  что  побивало  ее  собственнымъ 
ея  оружіемъ,  т.  е.  съ  тѣмъ  направленіемъ,  которое  являли  собою  опер¬ 
ныя  произведенія  Моцарта. 

Вольфгангъ  Амадей  Моцартъ  родился  27  января  1756  г.  въ  Зальцбур¬ 
гѣ.  Музыкальное  развитіе  его  въ  періодъ  его  дѣтства  шло  подъ  руко¬ 
водствомъ  его  отца  и  съ  отцомъ  же  въ  1762  г.,  т.  е.  на  седьмомъ  году 
своей  жизни,  совершилъ  Моцартъ  свое  первое  концертное  путешествіе 
по  тогдашней  образованной  Европѣ.  Былъ  онъ  въ  Вѣнѣ,  Мюнхенѣ, 
Парижѣ,  Гаагѣ,  Амстердамѣ,  Лондонѣ,  вездѣ  возбуждая  восторгъ  и 
изумленіе.  Да  и  какъ  было  не  изумляться  глядя  на  этаго  „чудо-рѳбен- 
ка“,  какъ  называли  вездѣ  Моцарта,  на  этаго  менѣе  чѣмъ  семилѣтняго 
концертанта-пьяниста?  Первыя  композиціи  Моцарта  (двѣ  сонаты  для 
скрипки  и  фортепьяно)  напечатаны  были,  когда  автору  ихъ  не  было 
еще  полныхъ  восьми  лѣтъ — фактъ  небывалый  въ  лѣтописяхъ  нскуотва, 
доказывающій  какими  сверхъестественными  шагами  шло  впередъ  му¬ 
зыкальное  развитіе  Моцарта.  Въ  1768  г.,  слѣдовательно  двѣнадцатн- 
лѣтнимъ  ребенкомъ,  окончилъ  Моцартъ  свою  первую  оперу.  Опера  эта, 
заказанная  императоромъ  въ  Вѣнѣ,  была  трехъ  актная  орега  Ьи//а 
,,Ьа  Гіпіа  зетр1іее“;  поставлена  она  почему-то  не  была,  но  вскорѣ 
послѣ  нея  готова  была  вторая  опера  „Вазйеп  апД  Везйепле44,  кото- 
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рую  и  поставили  въ  одномъ  богатомъ  семействѣ  Месмеровъ  въ  Вѣнѣ, 
и  которая  прошла  съ  большимъ  успѣхомъ  подъ  управленіемъ  юнаго 
войной  нега.  Въ  1768-омъ  же  году,  7-го  декабря  Моцартъ  дирижиро¬ 
вавъ  только  что  оконченную  имъ  мессу  —  композицію,  написанную  имъ 
къ  освященію  вновь  открытаго  въ  Вѣнѣ  сиротскаго  дома.  Четырнадцати 
лѣтнимъ  мальчикомъ  Моцартъ  занималъ  уже  должность  капельмейстера 
въ  Зальцбургѣ— по  крайней  мѣрѣ  въ  должности  этой  онъ  значится 
въ  Зальцбургскомъ  календарѣ  на  1770  г. ,  въ  промежуткѣ  же  (въ  1769  г.) 
совершилъ  онъ  путешествіе  по  Италіи,  при  чемъ  долѣе  всего  оста¬ 
вался  въ  Болоньѣ,  занимаясь  тамъ  музыкой  подъ  руководствомъ  Мар¬ 
тини.  Отъ  Мартини,  имя  котораго  пользовалось  огромнымъ  уваженіемъ, 
Моцартъ  получилъ  такой  аттестатъ,  что  музыкальная  академія  въ  Бо¬ 
лоньѣ  призвала  его  своимъ  дѣйствительнымъ  членомъ — честь  выпадав¬ 
шая  въ  то  время  очень  немногимъ  компонистамъ  и  виртуозамъ.  Вскорѣ 
затѣмъ  (въ  1770  г.)  была  поставлена  въ  Миланѣ  опера  Моцарта 
,,Митридатъ“,  и  имѣла  успѣхъ  столь  огромный,  что  выдержала  въ 
одинъ  сезонъ  до  двадцати  представленій,  сопровождавшихся  самыми 
шумными  проявленіями  восторга  передъ  произведеніемъ  ѳтаго,,Саѵа1іеге 
Шагаопіс©“,  какъ  называли  миланцы  Моцарта.  Въ  1771  году  филар¬ 
моническая  академія  въ  Веронѣ  поднесла  молодому  номпонисту  дипломъ 
на  званіе  капельмейстера  академіи  и  ея  почтеннаго  члена,  а  годъ 
спустя  Моцартъ  одержалъ  въ  Миланѣ  замѣчательную  для  тогдашняго 
времени  музыкальную  побѣду:  его  ,,зегепаіа“  („Авсапіо  іп  А1Ьа“) 
дана  была  одновременно  съ  композиціей  знаменитаго  Гассе  ,,Ви§§іего“, 
и  положительно  убила  послѣднее  произведеніе  своими  красотами.  Не 
надо  при  этомъ  забывать  того,  что  Гассе  былъ  въ  это  время  на  верху 
своей  славы,  что  онъ  былъ  любимцемъ  цѣлой  Германіи  и  Италіи,  и  что 
Моцарту  съ  другой  стороны  въ  этомъ  году  исполнилось  всего  только 
шестнадцать  лѣтъ.  ,, Этотъ  мальчикъ14  сказалъ  про  него  Гассе  ,, скоро 
вѣроятно  заставитъ  забыть  всѣхъ  насъ“.  Въ  1772  году  окончилъ 
Моцартъ  свою  оперу  ,,І1 8о§по  <іі  8сіріопе“,  писанную  имъ  для  Зальцбурга; 
черезъ  годъ  нослѣ  того  поставилъ  онъ  въ  Миланѣ  еще  новую  оперу  ,,Ьи- 
сіо  8Ша‘  ‘ ;  а  еще  черезъ  два  года  окончилъ  почти  въ  одно  время  двѣ 
оперы:  одну  для  Мюнхена  ,,Ьа  Ьеііа  Гшіа  §іаг4іпіега“,  и  для  Зальцбур¬ 
га — ,,І1  ге  разіоге“.  Если  мы  провѣримъ  теперь  все  это,  то  окажется, 
что  девятнадцати  лѣтъ  отъ  роду  Моцартъ  былъ  уже  членомъ  различ- 
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ныхъ  академій,  занималъ  нѣсколько  должностей  почетныхъ  капельмей¬ 
стеровъ,  былъ  любимцемъ  публики  лучшихъ  театровъ  Бароны  и  авто¬ 
ромъ  семи  капитальныхъ  оперъ,  не  считая  всего  другаго  написаннаго 
имъ  за  это  время  въ  огромномъ  количествѣ.  Трудно  себѣ  представить 
что-нибудь,  что  было  бы  болѣе  блестяще,  что  носило  бы  большій  ха¬ 
рактеръ  совершенной  исключительности,  чѣмъ  художественная  жизне¬ 
дѣятельность  и  художественная  карьера  Моцарта. 

Вскорѣ  послѣ  того  дѣятельность  Моцарта,  какъ  опернаго  компо- 
ниста,  начинаетъ  принимать  нѣсколько  иной  видъ,  и  молодой  геній 
его,  явно  начавшій  крѣпнуть,  выходитъ  на  иную  дорогу:  Моцартъ 
становится  не  тѣмъ  итальянцемъ-Моцартомъ,  который  пишетъ  рядъ 
прелестныхъ,  но  насквозь  итальянскихъ  онеръ,  а  тѣмъ  Моцартомъ, 
котораго  мы  знаемъ  въ  „Донъ-Жуанѣ44  и  его  позднѣйшихъ  вещахъ. 
Случился  этотъ  поворотъ  въ  1781  году,  когда  поставлена  была  въ 
Мюнхенѣ  опера  Моцарта  „Идоменей,44  писанная  имъ  къ  тексту  аббата 
Вареско;  за  нею  уже  послѣдовалъ  рядъ  капитальнѣйшихъ,  сполна  са¬ 
мобытныхъ  оперъ  компониста,  имѣющихъ  въ  общемъ,  помимо  своего 
чисто-художественнаго  значенія,  огромное  значеніе  историческое.  Въ 
томъ  же  году,  когда  шелъ  въ  Мюнхенѣ  „Идоменей,44  было  поставлено 
въ  Вѣнѣ  и  ,, Похищеніе  ивъ  сераля*44  въ  1786  году  шелъ  тамъ  же 
„Зсііаивріеі-йігесіог,44  вслѣдъ  за  тѣмъ — ,, свадьба  Фигаро,44  писанная 
къ  тексту  Да-Понте,  съ  сюжетомъ  заимствованнымъ  ивъ  комедіи  Бо¬ 
марше;  годъ  спустя  оконченъ  былъ  „Донъ-Жуанъ44  съ  текстомъ  того 
же  либреттиста,  и  поставленъ  въ  Прагѣ  (');  еще  три  года  спустя  кончена 
была  опера  „Сові  Гад  йШе,44  вслѣдъ  ва  ней  (въ  1791  году),  по  слу¬ 
чаю  коронованія  императора  —  „Титове  милосердіе44  и  въ  концѣ  того 
же — года  „Волшебная  флейта.44  „Волшебная  флейта44 и  была  послѣд¬ 
ней  оперой  Моцарта;  7-го  декабря  1791  года  умеръ  онъ,  не  достигнувъ 
тридцати-шести-лѣтняго  воараста.  Уже  не  задолго  до  смерти  получилъ 
онъ  назначеніе  на  должность  помощника  капельмейстера  Св.  Стефана  въ 
Вѣнѣ  (капельмейстеромъ  былъ  Гофманъ),  каковая  должность  упрочивала 
до  извѣстной  степени  его  матеріальное  благосостояніе,  бывшее  въ  про¬ 
долженіи  всей  его  жизни,  несмотря  на  веѣ  его  успѣхи,  весьма  неблес- 


(1)  Примѣч.  Столѣтни  юбилей  оперы  „Донъ  Жуанъ1  с  праздновался  на  различныхъ  оперныхъ 
сценахъ  (особеннымъ  парадомъ  было  обставлено  торжество  въ  Оармжѣ)  39  октябре  1887  г.  А.  Р. 
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тящнмъ.  Погребенъ  Моцартъ  былъ  въ  Вѣнѣ.  Впослѣдствіи  чуть-лн  не 
въ  концѣ  пятидесятыхъ  годовъ  нашего  столѣтія  на  ногилѣ  его  былъ 
поставленъ  роскошный  намяты  якъ.  Послѣднее  свое  проиаведеніе  оста* 
вилъ  Моцартъ  неоконченнымъ;  это  былъ  ,, Реквіемъ. “  заказанный  ему 
графомъ  Вальзеггомъ  и  оконченный  уже  послѣ  смерти  композитора  по  имѣ¬ 
вшемуся  на  этотъ  счетъ  матеріалу,  оставленному  компоннстомъ,  бывшимъ 
ученикомъ  Моцарта,  Зюсмайеромъ. 

Объ  личномъ  характерѣ  Моцарта  стоятъ  также  сказать  нѣсколько 
словъ*. 

Едва  ли  можно  себѣ  представить  другое  истерическое  существова¬ 
ніе,  другую  истинно  художественную  жизнь,  которыя  были  бы  болѣе 
чѣмъ  существованіе  и  жнвнь  Моцарта  незапятнанными,  наивными,  чис¬ 
тыми  до  послѣдней  степени.  Нравственная  миловидность,  нравственная 
граціозность  ѳтаго  человѣка,  были  велики,  какъ  былъ  велитъ  его  геній. 
По  совершенно  справедливому  замѣчанію  меторнна  Доммера  ,, Моцарта 
если  н  нельзя  назвать  одной  изъ  грандіозныхъ,  величавыхъ  лично¬ 
стей  исторіи  искуства,  то  во  всякомъ  случаѣ  онъ  былъ  несомнѣнно 
одною  изъ  личностей  наиболѣе  симпатичныхъ. “  Нравственная  физіо¬ 
номія  его  въ  высшей  степени  соотвѣтствовала  его  физіономіи  музы¬ 
кальной;  его  характеръ  былъ  чистъ  и  ясенъ  до  проврачности,  какъ 
чисты  и  ясны  аріи  его  оперъ,  его  струнные  квартетты  и  квинтетты, 
его  фортепьянные  сонаты,  оловомъ  всякая  ивъ  его  композицій.  Рабо¬ 
талъ  Моцартъ  какъ  истинный  геній:  бевъ  труда  и  усилій;  все  шло  у 
него  легко,  живо,  какъ  будто  еамо-собою  и  само  по  себѣ;  онъ  писалъ 
и  сидя  въ  дорожномъ  экипажѣ  во  время  путешествія,  и  сидя  у  себя 
дома;  онъ  обдумывалъ  свои  композиціи  н  въ  веселой  компаніи,  отъ 
которой  былъ  всегда  не  прочь,  и  одинъ  одинешенекъ,  сидя  въ  періодѣ 
незавидныхъ  матеріальныхъ  обстоятельствъ  въ  какомъ-нибудь  забро¬ 
шенномъ  трактирчикѣ  обширной  Вѣны.  Отъ  трудной  спѣшной  работы 
переходилъ  онъ  къ  билліардной  игрѣ,  отъ  обдумыванія  новой  оперы — 
въ  обдумыванію  двухъ  -  трехъ  камерныхъ  вещей  разомъ.  И  при  всей 
этой  видимой  легковѣсности  Моцартъ  былъ  человѣкомъ  крайне  способ¬ 
нымъ  къ  труду.  Назвать  его  нетрудолюбивымъ  было  бы  болѣе  чѣмъ 
несправедливо;  но  дѣло  въ  томъ,  что  трудиться  усидчиво  ему  не  при¬ 
ходилось,  благодаря  той  дѣйствительно  колоссальной  силѣ  его  генія, 
которою  обладалъ  онъ,  н  благодаря  той  гнгантсной  композиторской 
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тѳхшкѣ,  тѣмъ  огромнымъ  практическимъ  и  теорнтнческямъ  знаніямъ, 
которыя  ясно  даютъ  себя  чувствовать  въ  каждой  изъ  ото  даже  мель¬ 
чайшихъ  композицій. 

Значеніе  Моцарта  нанъ  чисто-инструментальнаго  компоняста,  какъ 
человѣка-художеетвенная  дѣятельность  котораго  представляетъ  прямой 
шагъ  отъ  Гайдновокой  эпохи  къ  эпохѣ  Беетховенской,  это  значеніе 
его  очень  велико,  но  тѣмъ  не  менѣе  Моцартъ,  какъ  оперный  ко  япо¬ 
нистъ,  есть  нѣчто  столь-же  великое,  какъ  съ  исторической,  такъ  и 
съ  чисто-эстетической  точки  зрѣнія.  Церковныя  композиціи  Моцарта, 
во  главѣ  которыхъ  стоитъ  выдающійся  изъ  всѣхъ  нихъ  его  ,, Реквіемъ, “ 
суть  во  всякомъ  случаѣ  продуктъ  своего  времени,  и  имѣютъ  потому 
значеніе  болѣе  текуще-историческое.  Время  это  отжито  исторіей,  и  не¬ 
смотря  ни  на  какія  художественныя  достоинства  этихъ  композицій, 
онѣ  уже  и  сейчасъ  отошли  отчасти  въ  область  прошлаго,  потеряли  от¬ 
части  свое  чисто  эстетическое  значеніе*  въ  будущемъ  конечно  случится 
это  и  въ  еще  въ  большой  степени.  Не  то  совершенно  представляютъ  со¬ 
бой  онѳрныя  композиціи  Моцарта.  Ихъ  значеніе  вѣчно.  Онѣ  ивъ  тѣхъ 
величайшихъ  памятниковъ  искуства,  имѣющихъ  въ  себѣ  абсолютное 
художественное  совершенство  —  разумѣется  насколыо  абсолютное  со¬ 
вершенство  возможно  въ  мірѣ  искуства — которые  понятны  для  всѣхъ 
вѣковъ  и  народовъ,  которые  не  могутъ  быть  непризнанными  какими 
бы  то  ни  было  поколѣніями,  на  которые  не  посягнетъ  никогда  ни  вре¬ 
мя,  ни  направленіе  времени.  Что  онеры  Моцарта  даются  теперь  срав¬ 
нительно  рѣже  чѣмъ  оперы  другихъ  позднѣйшихъ  компонистовъ,  это 
собственно  отнюдь  не  есть  доказельство  того,  что  онѣ  отжили  свой 
вѣкъ  и  должны  быть  сданы  въ  архивъ  на  ряду  съ  оперными  компо¬ 
зиціями  другихъ  компонистовъ  Моцартовскаго  времени.  Фактъ  рѣдкаго 
появленіи  на  репертуарѣ  нѣкоторыхъ  Ёвропейсннхъ  сценъ  оперъ  Мо¬ 
царта  объясняется  прежде  всего  паденіемъ  въ  наше  время  вокальнаго 
дѣла,  паденіемъ  столь  замѣтнымъ,  что  оно  бросается  въ  глаза  всякому, 
желающему  присмотрѣться  къ  тому,  какихъ  пѣвцовъ  видитъ  онъ  ве¬ 
редъ  собою  въ  наше  время  и  сравнить  ихъ  съ  пѣвцами  ну  хоть  бы 
конца  первой  половины  и  начала  второй  половины  нынѣшняго  столѣ¬ 
тія.  Стоитъ  только  припомнить  какіе  пѣвцы  пѣли  хотя  бы  на  русскихъ 
столичныхъ  сценахъ  тогда  и  какіе  поютъ  теперь,  для  того,  чтобъ  по¬ 
нять,  почему  попытки  возобновленія  напр.  Моцартовскаго  „Донъ-Жуана1 4 , 
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какъ  ото  было  въ  Москвѣ  въ  восьмидесятыхъ  годахъ,  оканчиваются 
неудачами.  Съ  паденіемъ  вокальнаго  дѣла  измѣнились  и  вкусы  слу¬ 
жителей  вокальнаго  искуства,  измѣнился  и  масштабъ  соотвѣтствія  ихъ 
вокальныхъ  силъ  и  средствъ  съ  исполняемымъ  ими  репертуаромъ,  а 
съ  тѣмъ  вмѣстѣ  и  степень  возможности  осуществленія  оперъ  Моцарта 
значительно  сократилась.  Конечно  параллельно  этому  должны  были 
мѣняться  и  вкусы  того  собирательнаго  лица,  для  котораго  собствен¬ 
но  существуютъ  театры,  оперныя  представленія  и  пр.  т.  е.  вкусы 
публики. 

Съ  каждымъ  десяткомъ  лѣтъ  вкуеы  этаго  собирательнаго  лица 
мѣнялись,  мѣняются  и  будутъ  мѣняться;  въ  нихъ  отражались  и  отра¬ 
жаются  всевозможныя  обще- историческія  явленія,  всевозможныя  на¬ 
правленія  политической,  художественной  и  просто  общественной  жизни; 
на  нихъ  вліяли  безъ  исключенія  всѣ  причины  общаго  строя  истори¬ 
ческихъ  событій.  Пріучаемый  и  очень  скоро  пріучающійся  человѣкъ- 
публика  мѣнялся  довольно  часто:  то  ему  надобились  ,,Фенелла“ Обера 
и  ,  ,Вильгельмъ-Телль“  Россини,  то  онъ  восторгался  Мейерберомъ,  то 
онъ  млѣлъ  передъ  Гуно.  Но  сквозь  все  это  прошло  невредимымъ  зна¬ 
ченіе  Моцартовскихъ  оперъ;  ни  одинъ  изъ  вышеупомянутыхъ  компо- 
нистовъ  не  умалилъ  ни  на  йоту  ихъ  великаго  художественнаго  смысла 
не  убилъ  ихъ  красотъ  даже  цѣлой  помпой  самыхъ  крупныхъ  эффек-  . 
товъ,  которые  мы  встрѣчаемъ  напр.  въ  операхъ  Мейербера.  Это  есть 
истинна,  которую  вѣроятно  всякому  приходилось  провѣрять  на  дѣлѣ. 
Всякій  вѣроятно  припомнить  какъ  не  однажды  въ  жизни  выносилъ 
онъ  особенное,  освѣжающее,  отрезвляющее  впечатлѣніе,  прослушавъ 
,,  Донъ-Жуана  “  Моцарта  послѣ  цѣлаго  ряда  оперъ  новѣйшихъ  компо- 
нистовъ.  Многіе  вѣроятно  сознательно  или  инстенктивно  чувствовали, 
слушая  арію  Церлины,ея  дуэтъ  съ  Донъ-Жуаномъ,  арію  Дона  Октавіо  и 
пр.  насколько  необходимо  слушать  подобную  музыку  хотя  бы  иногда, 
хотя  бы  въ  промежуткахъ  между  операми  Мейербера,  Вагнера  и 
Гуно,  необходимо,  какъ  необходимъ  напр.  чистый  воздухъ  въ  проме¬ 
жуткахъ  между  посѣщеніемъ  лучшихъ  оранжерей,  гдѣ  собрано  все, 
что  есть  хорошаго  по  части  запаховъ,  но  въ  которыхъ  порою  не  много 
недостаетъ  какъ  разъ  того,  что  хоть  просто,  но  безъ  чего  не  обойдешься, 
а  именно  простаго,  чистаго  воздуха.  Сила  простоты,  безхитростности, 
трезвости  въ  исиуствѣ  почти  неуловима,  но  она  заявляетъ  себя  всегда 
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и  вездѣ;  истину  ѳту  понимали  и  признавали  даже  сами  компонисты 
послѣ  Моцартовской  эпохи,  и  потому  нерѣдко  къ  простотѣ  прибѣ¬ 
гали  какъ  къ  правдѣ  въ  искуствѣ,  простоту  если  и  не  ставили  своей 
задачей,  то  во  всякомъ  случаѣ  клали  ее  въ  основаніе  какого-нибудь 
огромнаго  цѣлаго.  Что  можетъ  быть  напр.  проще  какъ  основныя  мысли 
„Гугенотъ44  и  „Пророка44  Мейербера,  эти  два  простые,  суровые 
хорала?  Но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  что  можетъ  быть  но  отношеніи  въ  наз¬ 
ваннымъ  операмъ  правдивѣе,  художественнѣе  чѣмъ  они?  Мейерберъ 
постигъ  это  какъ  нельзя  лучше,  онъ  понялъ,  что  иногда  въ  простотѣ 
заключается  особенная  сила  эффекта,  сила,  которую  не  добудешь  ни¬ 
какой  хитро-сплетенной  музыкальной  комбинаціей. 

Что  Моцартъ,  прежде  чѣмъ  пойдти  по  собственной  дорогѣ  шелъ  по 
готовому  пути  прежней  итальянской  оперы,  что  онъ  не  прямо  началъ 
свою  дѣятельность  съ  „Идоменея44,  а  написалъ  до  того  много  такого, 
что  въ  основаніи  своемъ  было  не  болѣе  какъ  хорошей  итальянской 
оперой,  есть  явленіе,  которое  повторялось  пе  однажды  въ  исторіи  ис- 
вуства:  и  Палестрина  не  сразу  написалъ  свою  знаменитую  мессу  при¬ 
ведшую  въ  изумленіе  конгрегацію,  а  шелъ  сначала  по  пути  проложен¬ 
ному  его  предшественниками;  и  Бахъ  не  началъ  съ  своей  пассіоны  по 
Св.  Матвѣю,  и  Гендель  не  началъ  съ  ораторій;  и  Глукъ  до  „Орфея44 
написалъ  многое  такое,  отъ  чего  потомъ  самъ  отрекся  позднѣй¬ 
шими  своими  операми;  и  Мейерберъ  не  началъ  съ  „Роберта44;  и  Ваг¬ 
неръ  до  „Нибелунговъ44  писалъ  оперы  и  наго  склада.  Время,  въ  ко¬ 
торое  началъ  Моцартъ  компонировать  оперы,  было  временемъ  блестя¬ 
щаго  положенія  итальянской  оперы.  Глукъ  своими  реформами,  даже 
своей  явной  побѣдой  надъ  итальянскою  оперой,  все  же  убить  ея  зна¬ 
ченія  не  могъ;  значеніе  это  создавалось  вѣками  и  разумѣется  не  могло 
рухнуть  сразу,  не  смотря  на  всю  силу  Глувовскаго  генія,  не  смотря 
на  вою  огромность  толчка,  даннаго  имъ  дѣлу  развитія  оперной  ком¬ 
позиціи  по  новому  для  нея  пути.  Уронилъ  значеніе  итальянской  онеры 
въ  Германіи  именно  Моцартъ,  человѣкъ  бывшій  въ  началѣ  вѣрнымъ 
сыномъ  ея  и  потому  именно  лучше  всякаго  другаго  имѣвшій  возмож¬ 
ность  и  средства  открыть  не  только  слабыя  ея  стороны,  но  и  тѣ  ея 
сильныя  стороны,  при  посредствѣ  которыхъ  всего  вѣрнѣе  была  побѣда 
надъ  нею. 

Въ  то  время,  когда  итальянская  опера  исключительно  быстро  шла 
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впередъ  въ  своемъ  развитіи,  т.  в.  во  времена  Скарлатти  и  слѣдовав¬ 
шихъ  за  нимъ  Неаполитанцевъ,  она  щеголяла  именно  тѣмъ,  что  въ 
Моцартовскихъ  операхъ  рѣшительно  недосягаемо  прекрасно:  благород¬ 
нымъ  изяществомъ  и  простотой  мелодини.  Такимъ  образомъ  она  была 
побита  собственнымъ  оружіемъ.  Если  не  въ  драматическомъ,  то  въ 
чисто-мелодическомъ  отношеніи  до-Моцартовская  итальянская  опера 
являла  собою  много  достоинствъ;  не  естественно -ли  при  отомъ,  что. 
Моцарту  вовсе  не  представлялось  необходимостью  сразу  отвернуться 
отъ  нея.  Напротивъ  того,  вся  историческая  комбинація  сложилась 
именно  такимъ  образомъ,  что  начать  ему  пришлось  именно  съ  италь- 
*  янской  оперы,  пришлось  быть  по  началу  чистокровнымъ  итальянцемъ 
компонистомъ  прежде  чѣмъ  стать  тѣмъ,  чѣмъ  онъ  сдѣлался  за  тѣмъ, 
т.  е.  человѣкомъ  въ  высшей  степени  восполнившимъ  своей  дѣятель¬ 
ностью  на  поприщѣ  оперной  композиціи  дѣятельность  Глува.  Италь¬ 
янская  опера  была  нужна  Моцарту  какъ  школа,  и  онъ  прошелъ  ѳту 
школу  блестящимъ  образомъ. 

Та  опера,  которою  Моцартъ  началъ  свою  дѣятельность  по  части 
возсозданія  новыхъ  оперныхъ  началъ,  есть  ,,Идоменей“.  Опера  эта  дав¬ 
но  перестала  быть  необходимымъ  звеномъ  репертуара  лучшихъ  сценъ 
Европы,  что  однако  не  можетъ  помѣшать  признанію  за  нею  помимо 
ея  высокихъ  достоинствъ  уже  того  великаго  значенія  для  исторіи  искус¬ 
ства,  что  она  была  первою  истинно-Моцартовской  оперой.  Яснѣе  чего 
нельзя  сказался  въ  ней  характеръ  тѣхъ  стремленій,  вѣнцомъ  которыхъ 
служатъ  „Донъ  Жуанъ"  и  „Фигаро".  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  въ  „Идоменеѣ" 
какъ  нельзя  лучше  можно  уловить  ту  значительную  степень  вліянія 
Глуковскихъ  оперныхъ  традицій,  какую  имѣли  на  Моцарта  позднѣй¬ 
шія  оперы  Глука.  Въ  с  Идоменеѣ»  можно  положительно  услѣдить,  какъ 
совершался  переломъ  въ  музыкальной  личности  Моцарта,  какъ  онъ,  съ 
одной  стороны  имѣя  исходнымъ  пунктомъ  принципы  старо-итальянской 
оперы,  а  съ  другой  стороны — драматически-нузыкальные  принципы 
Глува,  создавалъ  нѣчто  такое,  что,  стоя  между  тѣмъ  и  другимъ,  дало 
въ  результатѣ  великіе  типы  его  собственныхъ  поздѣйшнихъ  оперъ. 
Нечего  и  говорить  о  томъ,  что .  «Идоменей»  не  представляетъ  собой 
столь  законченное,  совершенное,  драматическое  цѣлое,  какъ  напр. 
«Донъ-Жуанъ»;  въ  первомъ  можно  видѣть  рядомъ  съ  музыкальными 
образами  отаро-итальянскаго  закала  музыкальные  вліянія  Глука,  и 
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тутъ  же,  какъ  результатъ  того  и  другого,  уже  лично-Моцартовскіе  тины; 
всего  этого  нѣтъ  въ  «Донъ  Жуанѣ»,  «Фигаро»  и  Волшебной  Флейтѣ» ; 
эти  три  оперы  представляютъ  собою  уже  нѣчто  сполна  Моцартовекое 
и  еще  вдобавокъ  зрѣло -Моцартовекое . 

Главное  на  что  необходимо  обратить  вниманіе  относительно  Мо- 
цартовскихъ  типовъ,  это — отличающая  ихъ  музыкальные  образы  замѣ¬ 
чательная  естественность,  жизненная  правда  и  крайняя  простота. 
Дѣйствующія  лица  Моцартовсной  оперы  суть  дѣйствительные  живые 
люди;  они  представляютъ  собой  полное  отсутствіе  ходульности,  въ  ко¬ 
торую,  сказать  кстати,  такъ  легко  впадали  даже  даровитѣйшіе  юм- 
понисты  его  и  позднѣйшаго  времени  и  будутъ  вѣроятно  впадать  вѣчно.  ' 
Слушая  аріи  Моцартовскихъ  героевъ,  чувствуешь  невольно  въ  какой 
степени  естественна  и  правдива  до  мелочей  мелодія  этихъ  арій,  до 
какой  степени  ни  въ  ней,  ни  въ  гармонизаціи,  нивъ  общей  отдѣлкѣ 
всего  цѣлаго,  нѣтъ  ни  малѣйшей  натяжки,  не  замѣтно  никакихъ  стрем¬ 
леній  на  основаніи  извѣстныхъ  принциповъ  создать  извѣстное  музы¬ 
кальное  цѣлое.  Такіе  оперные  герои  какъ  Донъ-Жуанъ,  Лепорелло,  и 
пр.  остаются  всегда  голой  истинной;  они  не  поютъ  и  не  играютъ  на 
сценѣ,  они,  если  такъ  можно  выразиться,  музыкально  проживаютъ  передъ 
слушателемъ  извѣстную  жизненную  драму.  Во  всѣхъ  положеніяхъ  они 
остаются  вѣрными  сами  себѣ.  Лепорелло  есть  вездѣ  одинъ  и  тотъ  же 
Лепорелло;  его  маленькія,  отдѣльныя  фразы,  его  нѣсколько  нотокъ 
въ  ансамблѣ,  прямо  и  донельзя  ярко  очерчиваютъ  его  характеръ,  на¬ 
мекаютъ  на  тоже  самое,  что  лежитъ  въ  основаніи  всей  его  партіи.  Въ 
отношеніи  умѣнья  вести  ансамбли  такъ,  чтобъ  голоса  ихъ  ни  на 
мгновенье  не  дѣлались  мертвыми  голосами,  чтобъ  они  ни  разу  не 
переставали  быть  живыми  и  типичными  до  нельзя  дѣйствующими  ли¬ 
цами  извѣстной  драматически-музыкальной  комбинаціи,  въ  этомъ  от¬ 
ношеніи  Моцартъ  рѣшительно  не  имѣлъ  и  не  имѣетъ  себѣ  соперни¬ 
ковъ.  Можно  себѣ  представить  большую  силу  и  страсть,  чѣмъ  тѣ, 
которыя  имѣются  во  оперныхъ  ансамбляхъ  Моцарта,  можно  пожалуй 
указать  на  большіе  чѣмъ  у  него  ансамбльные  эффекты,  но  рѣшительно 
нельзя  найдти  ничего  въ  мірѣ  оперныхъ  ансамблей,  чтобы  по  своей 
консенквентности,  по  своей  правдѣ  и  цѣлостности  стояло  выше  ан¬ 
самблей  напр.  , , Донъ-Жуана “ ,  чтобы  дало  слушателю  большую  воз¬ 
можность  уловить  въ  четырехъ,  пяти,  шести-голосномъ  сочетаніи  ни- 
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дивлдуальныя  черта  каждаго  изъ  дѣйствующихъ  лицъ  всей  музыкально* 
драматической  комбинаціи.  Строго  говоря  ото  относится  даже  и  не 
только  лишь  къ  „ Донъ-Жуану  а  и  вообще  въ  Моцартовскимъ  опе¬ 
рамъ,  писаннымъ  послѣ  ,,Идоменея“. 

Бее  это  однако  отнюдь  не  было  результатомъ  одной  только  личной 
даровитости  Моцарта  какъ  композитора;  техникой  композиціи  обла¬ 
далъ  онъ  въ  совершенствѣ.  Ему  давалось  легко  то,  надъ  чѣмъ 
бы  пришлось  трудиться  другому,  что  пришлось  бы  другому  при¬ 
думывать,  и  было  оно  такъ  стольво-же  вслѣдствіе  его  даровитости, 
сколько  и  вслѣдствіе  его  колоссальной  техники,  его  замѣчательной 
музыкальной  образованности.  Какъ  контрапунктистъ  Моцартъ  блес¬ 
тяще  заканчиваетъ  своей  личностью  длинную  эпоху  развитія  контра¬ 
пункта;  про  него,  какъ  про  I.  С.  Баха,  можно  сказать,  что  онъ  под¬ 
писалъ  этой  области  развитія  музыкальнаго  искуства  итогъ,  дальше 
котораго  некуда  было  идти.  Многіе  изъ  лучшихъ  мастеровъ  дѣла  до- 
Моцартовсвой  эпохи  далеко  уступаютъ  ему  по  части  огромности  тех¬ 
ническихъ  знаній,  благодаря  которымъ  Моцартъ  обладалъ  столь  замѣ¬ 
чательной  легкостью,  естественностью  и  простотой  въ  дѣлѣ  отдѣлки 
даже  самыхъ  трудныхъ,  самыхъ  сложныхъ  комбиващй.  Хотя  собст¬ 
венно  симфоніи  и  не  состоятъ  въ  области  того,  объ  чемъ  идетъ  рѣчь 
въ  этой  главѣ,  но  тѣмъ  не  менѣе  можно  указать  изъ  ихъ  области 
нѣчто,  какъ  примѣрь  одной  изъ  величайшихъ  въ  исторіи  искуства 
контрапунктныхъ  работъ:  эта  послѣдняя  часть  симфоніи  ,,  Юпитеръ  “ 
(с-ёог.).  Бсявій,  кто  слышалъ  эту  оркестровую  контрапунктную  гро¬ 
маду,  вѣроятно  признаетъ  за  ней  одно  и  тоже  значеніе,  а  именно: 
зваченіе  одного  изъ  величайшихъ  памятниковъ  музыкальной  литера¬ 
туры,  величайшихъ  какъ  по  красотѣ  каждой  изъ  идей  этаго  произ¬ 
веденія  ввятой  въ  отдѣльности,  такъ  и  по  тому  техническому,  конт¬ 
рапунктному  совершенству,  съ  которымъ  эти  идеи  развиты  и  отдѣ¬ 
ланы  въ  самыхъ  сложныхъ,  въ  самыхъ  совершенныхъ  комбинаціяхъ. 

Нельзя  не  признать  за  оперными  композиціями  Моцарта  еще  од- 
наго,  весьма  важнаго  достоинства,  это — крайней  простоты  и  невычур¬ 
ности  самыхъ  средствъ,  которыми  добывалъ  онъ  замѣчательные  опер¬ 
ные  эффекты.  Положительно  трудно  было  бы  указать  хотя  на  одну 
комбинацію  инструментовъ  въ  оркестровыхъ  образахъ  Моцартовсвихъ 
оперъ,  которая  не  была  бы  простѣйшей  и  естественнѣйшей  въ  своемъ 
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родѣ.  Во8ьненъ  для  примѣра  хоть  обѣ  сцѳиы  мрачныхъ,  демоничес- 
вихъ  столкновеній  Донъ-Жуана  съ  статуей  Командора:  на  кладбищѣ 
и  у  себя  за  ужиномъ.  На  слушателя  эти  сцены  производятъ  натря¬ 
сающее  впечатлѣніе,  эффектъ  ихъ  огроменъ,  а  между  тѣмъ  сама  му¬ 
зыкальная  сторона  дѣла,  сама  инструментальная  комбинація  вмѣстѣ 
съ  этой  тянущейся  одной  нотой  статуи,  съ  этнмъ  тяжелымъ,  вседа¬ 
вящимъ,  всесокрушающимъ  ©г§е1  рипсі'омъ,  проста  н  безхитростно- 
естественна  до  послѣдней  степени.  Фактъ  замѣчательный  для  нашего, 
такъ  сказать  инструментальнаго,  вѣка:  оперныя  увертюры  Моцарта 
до  нашихъ  дней  не  сошли  со  сцены;  до  сихъ  поръ  онѣ  держатся  на 
лучшемъ  концертномъ  репертуарѣ — самое  яркое  доказательство  чисто¬ 
музыкальныхъ  и  симфоническихъ  достоинствъ  этихъ  оркестровыхъ 
произведеній  геніальнаго  мастера.  Ни  грандіозныя  творенія  Бетховена, 
ни  блескъ  Берліозовской  иЛистовской  инструментовки,  не  смогли  ума¬ 
лить  значенія  этихъ  достоинствъ,  не  смогли  сдвинуть  Моцартовскія 
увертюры  съ  того  высокаго  положенія,  какое  занимаютъ  онѣ  въ  об¬ 
ласти  оркестровой  литературы.  Конечно  нѣчто  аналогичное  могло  бы 
имѣть  мѣсто  и  по  отношеніи  къ  самымъ  операмъ  Моцарта,  еслибъ, 
какъ  было  выяснено  выше,  ,, инструментальный  вѣкъ“  не  сказался 
между  прочимъ  паденіемъ  вокальнаго  дѣла,  благодаря  которому  но¬ 
вѣйшія  опертыя  произведенія,  писанныя  уже  но  иному  масштабу  во¬ 
кальныхъ  принциповъ,  исключили  для  Моцартовскихъ  оперъ  возмож¬ 
ность  постоянно  и  на  всѣхъ  еценахъ  держаться  на  репертуарѣ. 

Между  современниками  Моцарта,  итальянскими  оперными  компо- 
ниотами,  необходимо  назвать  нѣкоторыхъ,  игравшихъ  извѣстную  роль 
въ  свое  время  и  оперы  которыхъ  пользовались  популярностью.  Въ 
одно  время  съ  Моцартомъ  по  части  номпонированья  комической 
4  оперы  фигурировалъ  Сарти,  авторъ  знаменитой  въ  свое  время  ко¬ 
мической  оперы  ,,Рга  ёиё  Шщапіі  іі  іегго  §о(1еи  (съ  нѣмец¬ 
кимъ  текстомъ  ,,1ш  ТгііЬеп  ізі  §п(  ПзсЬеи“).  Далѣе  слѣдуетъ  наз¬ 
вать  Паеэіэлло  (1741 — 1816  г.).  Чимароза  (1750—1801  г.) — ав¬ 
торъ  оперы  ,,  Маігітопіо  8е$геііо“ ,  долгое  время  пользовавшейся  спра¬ 
ведливо  заслуженнымъ  успѣхомъ  и  державшейся  на  ряду  съ  Моцар- 
товскими  онерами  на  репертуарѣ  лучшихъ  оперныхъ  сценъ.  Ригннм 
(1756 — 1812  г.),  хорошій  мелодикъ-комнозиторъ,  не  отличавшійся 
впрочемъ  ии  особенной  глубиной  замысла,  ни  драматическою  силою 


ОідШгесІ  Ьу  ^.оо^іе 


Моцартъ  какъ  оперный  компонистъ  и  вго  современ.  итальянцы.  17 

таланта.  Винченцо  Мартинъ  (1754—1810  г.),  компонистъ,  имѣвшій 
массу  поклонниковъ  въ  Италіи,  и  въ  Германіи  (въ  особенности  въ 
Вѣнѣ)  за  свою  оперу  „Сова  гага“.  Славу  свою  впрочемъ  Мартинъ 
пережилъ  довольно  скоро,  также  какъ  и  другой  итальявецъ  компо¬ 
нистъ  Зингарелли.  Съ  ними  же  можно  назвать  и  итальянизированнаго 
насквозь  нѣмца  Фердинанда  Пазра,  компониста  весьма  вебездарнаго 
но  части  оперной  композиціи,  но  также  довольно  быстро  сошедшаго 
со  сцены.  Первый  изъ  всѣхъ  названныхъ  номпонистовъ,  Сарти,  поль¬ 
зовался  между  прочимъ  и  извѣстностью,  какъ  церковный  компонистъ, 
сочиненія  котораго  отличались  чистотой  и  благородствомъ  стиля.  Да¬ 
лѣе  за  снмъ  послѣдовала  уже  новая  фаза  развитія  итальянской  онеры, 
такъ  какъ  въ  1792  г.  родился  Джіокмо  Россини. 


„Рззмадае".  Исторія  музыки.  Ч.  IV. 
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ЭПОХА  ПЕРВОНАЧАЛЬНАГО  РАЗВИТІЯ 
СИМФОНИЧЕСКАГО  СТИЛЯ  И  КАМЕР¬ 
НОЙ  ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ  КОМПОЗИ¬ 
ЦІИ. 

Общій  взглядъ  на  развитіе  инструментальныхъ  формъ  вообще  и  формы 
симфоніи  въ  особенности. — Ф.  Э.  Бахъ,  какъ  подготовитель  Гайднов- 
ской  эпохи. — Гайднъ  и  его  значеніе  въ  исторіи  искуства. — Моцартъ, 
какъ  компонистъ  чисто-инструментальной  музыки  и  его  роль  въ  этой 
области. — Небольшое  отступленіе  къ  прошлому  по  поводу  формъ  Сѳ- 
рѳнаты,  кассаціоны  и  дивѳртимѳнта. — Общее  значеніе  инструменталь¬ 
ныхъ  композицій  Моцарта. 


Инструментальная  музыка,  какъ  видно  было  выше,  въ  до-Баховскій 
періодъ  развитія  искуства  играла  далеко  не  такую  роль,  какую  начала 
она  играть  послѣ  Баха.  Насколько  второстепенно  было  ея  значеніе  по 
отношеніи  въ  музыкѣ  вокальной  въ  средніе  вѣка,  настолько  же  быстро 
начинаетъ  она  выдвигаться  на  первый  планъ  съ  половины  ХѴІН-го  вѣка. 
Послѣдній  компонистъ,  трудами  котораго  кончается  развитіе  средне  вѣ¬ 
ковыхъ  вокальныхъ  формъ,  есть  именно  I.  С.  Бахъ,  и  имъ  же.  начи¬ 
нается  новая  ѳра  въ  существованіи  искуства  съ  развитіемъ  инстру- 
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ментальныхъ  формъ  во  главѣ.  Понятно,  что  новый  порядокъ  вещей 
явился  на  свѣтъ  Божій  не  сразу,  а  подготовляясь  общимъ  ходомъ 
историческихъ  событій;  различные  компоннсты,  какъ  Доменико  Скар¬ 
латти,  Телеманъ  и  многіе  другіе,  въ  общей  дѣятельности  которыхъ 
просвѣщиваетъ  стремленіе  къ*  усовершенствованію  инструментальныхъ 
формъ,  въ  сущности  подготовляли  ту  ѳноху,  для  которой  Бахъ  имѣетъ 
такое  значеніе.  Кромѣ  I.  С.  Баха,  равно  великаго  въ  области  вокальныхъ 
и  инструментальныхъ  формъ,  непосредственно  за  нимъ  на  поприще  инстру¬ 
ментальной  композиціи  выступили  другіе  люди,  между  именами  кото¬ 
рыхъ  имя  Филиппа  Эмануила  Баха  занимаетъ  одно  изъ  видныхъ 
мѣстъ.  Исключительное  же  развитіе  и  процвѣтаніе  инструментальныхъ 
формъ  начинается  съ  композиторской  дѣятельности  Гайдна,  открывшаго 
своими  композиціями  эпоху  развитія  симфоническаго  стиля,  блиста¬ 
тельно  завершившуюся  въ  дѣятельности  Бетховена.  Гайднъ,  Моцартъ 
я  Бетховенъ,  вотъ — три  человѣка,  дѣятельность  которыхъ  являетъ 
собою  три  огромные  шага  въ  области  развитія  новыхъ  традицій,  тѣсно, 
связанныхъ  съ  быстрымъ  увеличеиемъ  значенія  инструментальной 
музыки. 

Уже  первая  половина  ХѴШ-го  вѣка  была  богата  инструменталь¬ 
ными  формами;  фута,  токката,  фантазія,  варіаціи,  множество  танцо¬ 
вальныхъ  формъ,  всѣ  онѣ  являли  собою  инструментальныя  формы, 
состоящія  изъ  одной  части;  Сонсегіі  ёгоаві,  камерный  концертъ,  сюита, 
партита,  серената,  днвертиментъ  и  соната  (для  одного  или  нѣсколь¬ 
кихъ  инструментовъ)  были  сложными  формами  т.  е.  формами,  состо¬ 
явшими  изъ  нѣсколькихъ  частей.  Въ  ото  же  приблизительно  время 
начинаетъ  свое  существованія  и  симфонія.  Форму  симфоніи  многіе 
считаютъ  непосредственно  родившейся  изъ  сонаты,  такъ  какъ  въ  на¬ 
шемъ  смыслѣ  слова  и  та,  и  другая  есть  одно  и  тоже,  съ  тою  лишь 
разницею  что  соната  (дуатгъ,  тріо,  нвартеттъ  и  т.  д.)  есть  компози¬ 
ція  камерная,  а  симфонія — композиція  оркестровая;  но  предположеніе 
это,  весьма  правдоподобное  на  первый  взглядъ,  однако  неправильно. 
Ба  самомъ  дѣлѣ  начало  симфоніи  (какъ  и  сопсегіо  &гозз6)  надо  искать 
въ  итальянской  увертюрѣ,  которая  благодаря  А.  Скарлатти  имѣла  свою 
особенную  форму  вполнѣ  отличную  отъ  формы  увертюры  французской 
и  состояла  изъ  трехъ  очерѳдующихся  частей,  аііе&го,  аёа&іо  и  а11ѳ§го. 
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Когда  съ  развитіемъ  симпатій  въ  инструментальной  музыкѣ  вообще 
начали  повсюду  появляться  все  въ  большемъ  п  большемъ  количествѣ 
капеллы  инструменталистовъ ,  постоянно  организованные  оркестры,  и 
когда  по  этому  запросъ  на  инструментальныя  композиціи  вообще,  а 
оркестровыя  въ  особенности,  все  возрасталъ,  эти-то  именно  увертюры, 
отдѣливъ  ихъ  отъ  оперъ,  начали  повсемѣстно  исполнять  какъ  само¬ 
стоятельныя  оркѳетровыя  композиціи.  Очень  скоро  послѣ  того  три  части 
итальянской  увертюры,  эти  АНе^го-Айа^о-АНе^го,  отдѣлились  одна  отъ 
другой  и,  продолжая  имѣть  значеніе  отдѣльныхъ  частей  одной  и  той 
же  композиціи,  частей  имѣющихъ  между  собою  связь,  хотя  и  испол¬ 
няемыхъ  съ  промежутками,  разширились,  нолучивъ  каждая  свою  от¬ 
дѣльную  физіономію.  Это  первое  проявленіе  той  формы,  которая  въ 
результатѣ  дала  теперешнюю  симфонію  при  условіи  приданія  отдѣль¬ 
нымъ  частямъ  ея  сонатнаго  образа,  начало  свое  существованіе  почти 
одновременно  въ  Италіи  и  Германіи:  въ  Италіи  пропогандистомъ  пер¬ 
воначальной  симфонической  формы  былъ  учитель  Глука  Джіованнн 
Баттиста  Саммартини,  въ  Германіи  же  главную  почву  ея  представляла 
собою  Нангеймская  инструментальная  капелла  съ  Штамицемъ  и  Кан- 
небахомъ  во  главѣ.  Разъ  что  части  итальянской  увертюры  отдѣлялись 
одна  отъ  другой  и  исполнять  ихъ  начали  стремиться  съ  промежутками, 
необходимымъ  явилось  эти  отдѣльныя  части  снабдить  возможно  закон¬ 
ченной  формой;  и  вотъ  тутъ  то  помогла  уже  дѣлу  соната,  какъ  форма 
композиціи,  представлявшая  собою  въ  тому  времени  нѣчто  сложившееся 
и  законченное.  Со  второй  половинѣ  ХѴШ-го  вѣка  первая  часть  сонаты 
(и  до  нашего  времени  наиболѣе  законченная  изъ  всѣхъ)  состояла  изъ 
трехъ  отдѣловъ:  первый  содержалъ  въ  себѣ  матеріалъ  всей  части,  обѣ 
главныя  темы  ея,  второй — развитіе  этаго  матеріала  и  въ  особенности 
которой  нибудь  ихъ  двухъ  темъ,  третій  игралъ  роль  репетиціи,  въ 
которой  основныя  темы  проходили  въ  первоначальномъ  ихъ  порядкѣ,  но 
обѣ  въ  основной  тональности.  Въ  сущности  это  есть  именно  то,  что 
мы  понимаемъ  теперь  подъ  именемъ  сонатной  формы.  Разница  отъ 
теперешняго  взгляда  на  дѣло  была  чисто  внѣшняя  и  состояла  въ 
слѣдующемъ:  нѣсколько  строже  чѣмъ  теперь  понималось  взаимное  от¬ 
ношеніе  тональностей  обѣихъ  темъ,  группъ  модуляцій  и  коды  и  сверхъ 
того  полагалось  необходшымъ  въ  отдѣлѣ  развитія  идеи  (среднемъ 
отдѣлѣ)  имѣть  дѣло  главнымъ  образомъ  съ  первой  темой,  что  позднѣй- 
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шіе  комповисты  уже  не  признавали  обязательнымъ.  Тональности  отдѣ¬ 
ловъ  располагались  такъ:  кода  перваго  отдѣла  имѣла  въ  предметѣ 
стремленіе  или  къ  доминантѣ  (квинтѣ  основной  тональности)  или  къ 
параллельной  гаммѣ;  отъ  того  и  друтаго  зависѣла  тональность  сред¬ 
няго  отдѣла;  самъ  средній  отдѣлъ  конечно  стремился  къ  основной 
тональности,  съ  которой  начинался  послѣдній  отдѣлъ  (репетиція),  имѣв¬ 
шій  и  финальную  коду  въ  той  же  тональности.  Вторая  медленная, 
часть  сонаты  бывала  различна:  то  являлась  она  въ  видѣ  инструмен¬ 
тальной  аріи  съ  средней  частью,  то  въ  видѣ  темы  съ  варіаціями, 
то  съ  двумя  темами,  связанными  и  репетируемыми,  то  съ  одной  темой, 
возвращающейся  послѣ  разныхъ  свободно-сложенныхъ  разработокъ,  на¬ 
зываемыхъ  у  нѣмцевъ  йнізсЬепзаіг’ами,  при  чемъ  въ  возвращеніяхъ 
этихъ  допускались  уразноображиванья  темы.  Такимъ  образомъ  вторая 
часть  была  довольно  свободна  въ  отношеніи  формы.  Третью  часть  со¬ 
наты  составляло  подвижное,  разнообразное  по  еамому  сущуству  дѣла 
рондо.  При -всемъ  этомъ  надо  замѣтить,  что  такая,  изъ  трехъ  частей 
'состоявшая  соната,  была  ,, большою  сонатою^,  собственно  же  со¬ 
натная  форма  есть  именно  первая  изъ  трехъ  указанныхъ,  и  во  время 
первоначальнаго  развитія  инструментальныхъ  формъ  и  инструментальной 
композиціи  во  множествѣ  писались  сонаты  именно  состоявшія  изъ  той 
одной  части  сонатной  формы,  которая  въ  настоящемъ  объясненіи  при¬ 
ведена  какъ  первая  часть  большой  сонаты.  Такимъ  образомъ  три  части 
итальянской  увертюры,  раздѣлившись,  разширившись,  получивъ  зачатки 
законченой  формы  отъ  сонаты,  дали  въ  результатѣ  симфонію  въ  трехъ 
частяхъ,  оставшихся  по  характеру  движенія  какъ  и  части  итальянской 
увертюры  аііе^го  аба^іб  и  а11е§го.  Въ  этимъ  тремъ  частямъ  присо¬ 
единилась  позднѣе  еще  чертвертая — очевидный  результатъ  существо¬ 
ванія  сюиты  и  ея  вліянія  даже  на  законченную  сонатную  форму  —  а 
именно  менуэтъ,  форма  въ  началѣ  всѣхъ  началъ  танцевальная,  а  за¬ 
тѣмъ,  обратившаяся  въ  чисто-симфоническую  и  камерную  форму  ме*- 
ну  эта  или  скерцо.  Вопросъ  о  томъ,  кто  именно  далъ  менуэту  ха¬ 
рактеръ  чисто  симфонической  формы  законченной  на  столько,  что  она 
безъ  малѣйшихъ  измѣненій  живетъ  до  нашего  времени,  можетъ  быть 
разрѣшенъ,  судя  по  всѣмъ  даннымъ  (къ  мнѣнію  этому  склоняется  и 
Янъ  въ  своемъ  сочиненіи  о  Моцартѣ)  въ  пользу  того,  что  всѣмъ  этимъ 
менуэтъ  обязанъ  именно  Гайдну.  Дѣйствительно  характерны  менуэтты 
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Гайдна  до  чрезвычайности.  Нѣкоторые  изъ  нихъ  почти  нельзя 
слушать  безъ  того,  чтобъ  въ  воображеніи  не  начало  невольно  рисо¬ 
ваться  время  фижмъ,  полу  сюртуковъ  съ  длинными  таліями,  напудрен¬ 
ныхъ  головъ  и  всего  прочаго;  отъ  нихъ  просто  вѣетъ  эпохою  Гайдна, 
ѳпохою,  понимая  это  не  въ  тѣсномъ  омыслѣ  извѣстнаго  періода  раз¬ 
витія  искуства,  а  въ  широкомъ  смыслѣ  извѣстнаго  періода  истори¬ 
ческой  лизни  вообще.  Что  менуэтъ,  какъ  форма  композиціи,  сдѣлался 
со  времени  Гайдна  очень  популярнымъ,  оно  весьма  естественно.  Беря 
свое  начало  изъ  танца,  бывшаго  чрезвычайно  любимымъ  и  распростра¬ 
неннымъ,  облеченный  въ  такія  оимпатичныя,  наивныя  и  миловидныя 
формы,  въ  какія  облекъ  его  Гайднъ,  менуэтъ  симфоніи  и  сонаты  не 
могъ  не  пользоваться  симпатіей  человѣка  того  времени,  кто  бы  онъ 
ни  былъ.  Если  теперь,  отодвинутые  отъ  того  времени  цѣлымъ  столѣ¬ 
тіемъ,  знающіе  въ  менуэтѣ  лишь  только  извѣстную  музыкальную 
форму,  мы  слушаемъ  съ  удовольствіемъ  Гайдновоые  менуэты,  то  по¬ 
нятно  какое  значеніе  они  должны  были  имѣть  въ  то  время,  когда  ме¬ 
нуэтъ  имѣлъ  смыслъ  горавдо  болѣе  жизненный,  ибо  онъ  не  былъ 
тогда  только  музыкальной  формой,  лишенной  извѣстной  житейской 
подкладки. 

Самымъ  виднымъ  подготовителемъ  Гайдневекой  эпохи  въ  послѣ 
Бахововійяеріодъ  былъ,  іакъ  сказано  выше,  Карлъ  Филиппъ  Эмануилъ 
Бахъ.  Онъ  былъ  камер-виртуозомъ  при  дворѣ  Фридриха  И  и  капель¬ 
мейстеромъ  принцессы  Амаліи  Прусской;  а  съ  1767  г.  до  своей  смерти 
(въ  1788  г.) занималъ  унаслѣдованную  имъ  отъТелеманна  должность 
муаикдирентора  въ  Гамбургѣ.  Бакъ  уже  было  выше  упомянуто  Фи¬ 
липпъ  Эмануилъ  не  былъ  самымъ  даровитымъ  иэъ  сыновей  С.  Баха, 
и  въ  атомъ  отношеніи  уступалъ  брату  своему  Дильгельму  Фридеману, 
но  онъ  бшъ  высокообразованнымъ  музыкантомъ,  правда  болѣе  умнымъ, 
чѣмъ  талантливымъ.  Не  былъ  онъ  представителемъ  какого  бы  та  нн- 
было,  лично  ему  обязаннаго  своимъ  нарожденіемъ  стиля,  но  дѣло,  для 
котораго  отъ  работалъ,  онъ  усердно  велъ  впередъ  по  пути  указанному 
его  геніальнымъ  отцомъ.  При  этомъ  отъ  былъ  истиннымъ  сыномъ  евоего 
вѣка,  шедшимъ  впереди  возникавшихъ  тогда  требованій  искуства,  не 
упускавшимъ  изъ  вида  колебаній  художественной  моды.  Изящно-галант¬ 
ный,  прекрасный  ньянистъ,  онъ  былъ  настолько  любимъ  публикой 
овоего  времени,  что  мы  не  ошибемся  сказавъ,  что  популярностью  своей 
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оігь  ушелъ  дальше  своего  гешальнаго  отца,  который  пря  жизни  своей 
конечно  не  былъ  такъ  популяренъ,  какъ  его  сынъ.  Вокальный  юм- 
пениотъ  въ  лицѣ  Ф.  Э.  Баха  явно  уже  блѣднѣетъ  передъ  ноиионн- 
стонъ  инструментальнымъ ;  его  вокальные  композиціи  были  довольно 
слабы,  его  церковныя  хоры  особенной  глубиной  задачи  похвастаться 
не  могли,  оріаннсі  игрой  даже  ванималея  онъ  менѣе  чѣмъ  фортепьянной; 
но  за  то  тѣмъ  ярче  выступаетъ  въ  немъ  номпоииетъ  новой  тогда  ху¬ 
дожественной  моды,  представитель  начинающагося  развитія  инструмен¬ 
тальной  мувыви  въ  смыслѣ  уже  преобладанія  ея  надъ  вокальной,  че¬ 
ловѣкъ,  предпочитающій  оркестръ  хору  и  фортепьяно — органу.  Бакъ 
пьянистъ,  и  со  стороны  техники,  и  со  стороны  знанія  инструмента, 
и  со  стороны  стремленія  разширмть  его  значеніе,  Ф.  Э.  Бахъ  стоялъ 
очень  высоко.  При  атомъ  онъ  билъ  отличнымъ  педагогомъ,  обладавшимъ 
въ  высшей  стемени  зрѣлыми  взглядами  на  дѣло  фортепьянной  игры 
вообще  и  фортепьянной  техники  въ  особенности.  Какъ  инструмен¬ 
та  львый  компоннегъ  онъ  имѣлъ  для  своего  времени  выдающееся  зна¬ 
ченіе;  онъ  стремился  вычерпать  изъ  міра  инструментовъ  его  времени, 
и  въ  особенности  изъ  фортепьяно,  всѣ  тѣ  эффекты,  какіе  возможно 
было  тогда  добывать;  со  стороны  формы  развитіе  новаго  дѣла  также 
ему  обязано  многимъ.  Ф.  Э.  Бахъ,  уоердно  культивируя  сонатную 
форму,  значительно  разширилъ  и  обогатилъ  внутреннее  содержаніе  от¬ 
дѣльныхъ  частей  сонаты  и  далъ  имъ  видъ  большей  чѣмъ  прежде  пол¬ 
ноты.  Значеніе  его  кань  пьяніота  признавалъ  самъ  Моцартъ,  гово¬ 
рившій  о  номъ,  какъ  о  человѣкѣ,  у  котораго  люди  его  времени  мно¬ 
гому  выучились,  а  значеніе  его  по  части  развитія  инструментальныхъ 
форпъ  болѣе  всѣхъ  сознавалъ  Гайднъ,  опредѣлявшій  ото  значеніе  та- 
шши  словами:  „кто  знаетъ  меня,  кто  знаетъ  основательно  мои  вещи, 
тотъ  только  сумѣетъ  ноиять,  чѣмъ  я  обязанъ  Ф.  Э.  Ваху  н  чему  я 
выучился, штудируя  его  композиціи^.  Говоря  объ  ѳпохѣ  первоналаль- 
наго  развитія .  симфоническихъ  и  вообще  инструментальныхъ  формъ, 
непосредственно  отъ  Ф.  Э.  Баха,  работавшаго  на  поприщѣ  подготов¬ 
ленія  этой  эпохи,  надлежитъ  перейдти  къ  первому  ея  представителю 
Іосифу  Гайдну. 

Іосифъ  Гайднъ  родился  въ  Рорау  (въ  нижней  Австріи)  31  марта 
1732  г.  Послѣ  довольно  блѣдно  и  печально  проведенныхъ  первыхъ 
лѣтъ  юности,  попалъ  онъ  на  должность  иузикдиревтора  къ  богачу, 
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графу  Морцину.  Было  ото  въ  1759  г.  Должность  эту  —  200  гульде¬ 
новъ  годоваго  жалованья,  квартира  и  ,, обѣдъ  за  столомъ  офиціантовъ4* — 
сохранялъ  Гайднъ  не  долго;  въ  1760  г.  окаэалось  возможнымъ  заг¬ 
нить  другую,  подобную  ей,  но  обставленную  большими  сравнительно 
благополучіями.  Онъ  поступилъ  на  службу  къ  княаю  Николаю  Эстер- 
гаэн,  у  котораго  и  пробылъ  до  самой  смерти  послѣдняго  (въ  1790  г.). 
Въ  1791  г.  Гайднъ  иредприяялъ  нутешѳствіе  въ  Лондонъ,  гдѣ  и  про¬ 
пилъ  до  лѣта  1792  г.,  повторивъ  затѣмъ  это  путешествіе  года  че¬ 
резъ  полтора.  Со  времени  Лондонскихъ  поѣздовъ,  благодаря  тому  го¬ 
рячему  пріему  какой  Гайднъ  встрѣтилъ  въ  столицѣ  Великобританіи, 
начался  болѣе  блестящій  въ  матеріальномъ  отношеніи  періодъ  живим 
Гайдна,  начался  правда  нѣсколько  поздно,  такъ  какъ  ему  въ  это  время 
было  уже  шестьдесятъ  лѣтъ.  Уважаемый,  популярный,  обезпеченный 
сравнительно,  вѣчно  занятый  своими  композиціями,  благодушный  почти 
до  юношеской  наивности,  прожилъ  Гайднъ  свои  послѣдніе  семнадцать 
лѣтъ  жижи  и  умеръ  31-го  мая  1809  г.  Обладая  удивительной  идей¬ 
ной  продуктивностью,  располагая  баонослоВіой  композиторской  тех¬ 
никой,  Гайднъ  написалъ  въ  жизни  столько,  что  огромное  количество 
его  композицій  почти  невозможно  опредѣлить  съ  точностью.  Самъ  онъ 
въ  1805  г.  трудился  надъ  составленіемъ  каталога  своихъ  композицій, 
написанныхъ  имъ  съ  восемнадцати  лѣтняго  возраста  до  1805  г.,  но 
какъ  кажется  и  этотъ  каталогъ  нельзя  считать  безупречнымъ  со  сто¬ 
роны  полноты  его.  Во  всякомъ  случаѣ  каталогъ  этотъ  близокъ  къ 
правдѣ,  и  если  въ  немъ  что  нибудь  упущено  изъ  вида,  то  это  могло 
касаться  менѣе  значительныхъ  вещей;  значится  въ  немъ:  118  сим¬ 
фоній  для  оркестра,  88  камерныхъ  квартет,  24  камерныхъ  тріо, 
19  оперъ,  5  ораторій,  163  композиціи  для  баритона  (инструментъ  ивъ 
семейства  Ѵіоіа  <1а  ваюЬа),  24  концерта  для  разныхъ  инструментовъ, 
15  мессъ,  10  меньшихъ  церковныхъ  композицій,  44  фортепьянныя 
сонаты  съ .  акомпоньементомъ  и  бевъ  акомпоньемента,  42  итальянскія 
и  нѣмецкія  пѣсии  съ  акомпаньементомъ,  39  каноновъ,  13  трехъ  и 
четырехъ-голосныхъ  композицій  для  пѣнія,  гармонизаціи  и  авемпонье- 
менты  къ  365  старошотландскимъ  пѣснямъ,  и  сверхъ  того  міого  ком¬ 
позицій  разныхъ  формъ  инструментальной  музыки  какъ  напр.,  фан¬ 
тазій,  днвертиментовъ,  каприччіо  и  др.  (,).  Первый  смычковой  ввар- 

0)  Примѣч.  Гршзингеръ.  „Віо^гарЬізсЬе  КоШгс  йЬег  Нау*!!!*.  ЛеМпцигѣ.  1810  г. 
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тетгь  написалъ  Гайднъ,  когда  ему  было  18  лѣтъ,  первую  симфонію 
окончилъ  онъ  въ  1759  'г.  (симфонія  I) — Лаг)  въ  бытность  у  графа 
Морщина,  ораторіи  же  были  написаны:  ,,І1  гііогпо  Лі  ТоЫа“  въ1774г., 
„Ме  ВіеЬен  ЧГогіе“  въ  1785  г.,  ,,8ейорГип$и  въ  1797  г.  ,,ЛаЬгев- 
геііеп“  въ  1801  г. 

Главное  значеніе  Гайдна  какъ  компониота  начавшаго  собою  эпоху 
истиниагЬ  развитія  чисто  инструментальной  музыки  почти,  совершенно 
исключаетъ  всякую  необходимость  упоминанія  о  его  операхъ.  Оперы 
свои  Гайднъ  пережилъ  лично  самъ;  еще  при  жизни  его  онѣ  были 
сданы  въ  архивъ.  Въ  своихъ  церковныхъ  композиціяхъ  онъ  шелъ  на 
ряду  <ть  вѣкомъ,  такъ  что  и  чисто  церковныя  его  композиціи  (мы  не 
беремъ  конечно  въ  ихъ  числѣ  ораторій,  причисляя  послѣднія  къ  ком¬ 
позиціямъ  концертнымъ)  для  нашего  времени-  не  имѣютъ  особаго  зна¬ 
ченія.  Что  касается  ораторій,  то  отрого  говоря  ораторіи  Гайдна  но  от¬ 
ношеніи  въ  Генделевской  вовсе  не  есть  шагъ  впередъ;  по  сравненіи 
съ  ораторіей  Генделя  Гайдновская  ораторія,  если  позволено  будетъ  такъ 
выразиться,  есть  пріятный,  милый  садъ,  съ  гротами,  ’бѣседками  и 
всякими  нѣмецкими  дбтіМісЬкеіГами,  сравниваемый  съ  вѣковымъ  Сб¬ 
оемъ  въ  горномъ  ущелья ;  въ  первомъ  природа  симпатично  подстри¬ 
жена,  въ  немъ,  что  называется— ни  тычинки,  ни  задоринки,  человѣкъ 
чувствуетъ  въ  немъ  себя  пріятно  и  быть  можетъ  онъ  даже  отдыхаетъ 
душой;  во  второмъ  не  всегда  можно  кинуть  взглядъ  на  небо, -не  всегда 
можно  чувствовать  себя  покойно,  прислушиваясь  къ  немолчному,  та¬ 
инственному  шуму;  человѣку  въ  немъ  бываетъ  норою  жутко;  но  пер¬ 
вый  только  доставляетъ  удовольствіе,  второй-же  поражаетъ;  въ  первомъ — 
вое  симпатично,  во  второмъ — все  величественно,  все  мощно.  Тѣмъ  не 
менѣе  такія  вещи,  какъ  Гайдновскія  ораторіи  „Сотвореніе  міра“  и 
„Времена  года",  во  всякомъ  случаѣ  представляютъ  и  въ  наше  время 
извѣстный  музыкальный  интересъ  и  сверхъ  того  за  ними  нельзя  не 
признать  значенія:  за  первою — до  извѣстной  степени  значеніе  перехода 
отъ  духовной  ораторіи  къ  свѣтской,  а  за  второй  —  значеніе  свѣтской 
ораторіи. 

Симфоническія  инструментальныя  формы  композиціи  ко  времени 
Гайдна  были  весьма  рельефно  очерчены;  на  его  долю  выпало  дать 
этимъ  формамъ  возможно  полное  содержаніе  и  поставить  дѣло  обра¬ 
ботки  чисто- инструментальной  композиціи  на  почву  спеціально  симфо- 
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нпеекихъ  образовъ.  И  въ  этіомъ  отношеніи  роль  Гайдна  дѣйствитель¬ 
но  велика,  въ  особенности  принявъ  въ  раэсчетъ  тотъ  итогъ,  который 
можно  подписать  его  художественной  жизнедѣятельности  •  сдѣлалъ  къ 
атомъ  отношеніи  Гайднъ  столько,  что  его  безъ  грѣха  по  отношеніи 
въ  его  ближайшимъ  предшественникамъ  можно  назвать  родоначальни¬ 
комъ  симфоническаго  стиля.  Никому  какъ  Гайдну  обязано  въ  ату  эпоху 
своимъ  развитіемъ  дѣло  тематической  обработки  идей  въ  чисто  инструмен¬ 
тальныхъ  композиціяхъ;  развивалось  оно  конечно  и  до  него,  но  бла¬ 
годаря  именно  ему  стиль  разработан  музыкальной  идеи  выявился  въ 
такихъ  многообразныхъ,  художественныхъ,  законченныхъ,  хотим  про¬ 
стыхъ  на  первый  взглядъ  музыкальныхъ  образахъ,  въ  какихъ  мы 
знаемъ  его  въ  симфоніяхъ  Гайдна  и  еще  болѣе  въ  его  емычковыхъ 
квартеттахъ.  Всяній,  слушавшій  на  своемъ  вѣку  Гайдновскіе  квартетты, 
конечно  не  однажды  виехнщался  свѣжестью  и  красотой  этихъ  произ¬ 
веденій,  остающихся  вѣчно  юными  еъ  ихъ  совершенно  исключитель¬ 
ной,  камерной  прелестью  и  съ  мастерствомъ,  обнаруживающимся  въ 
нихъ  именно  прежде  всего  со  стороны  достоинствъ  разработки  музы¬ 
кальныхъ  идей.  Та  свобода,  съ  которою  Гайднъ  работалъ  въ  области 
всевозможныхъ  формъ  инструментальной  композиціи,  иѳ  менѣе  изуми¬ 
тельна  чѣмъ  его  воображеніе,  котораго  хватало  на  замыселъ  и  на  компа¬ 
новку  такой  массы  музыкальныхъ  произведеній,  вцкая  имъ  написала, 
и  при  томъ  произведеній  йодныхъ  художественныхъ  обраэовъ.  Сонаты 
и  квартетты  Гайдна  ве  только  не  утратили  значенія  въ  наше  время, 
но  даже  значеніе  ихъ  еще  увеличилось  до  извѣстной  степени  тѣмъ, 
что  на  томъ  и  другомъ  люди  учатся  настоящему  дѣлу;  дошло  до  того, 
что  теперь  нельзя  уже  указать  почти  ни  одного  серьезнаго  нышнста, 
который  въ  періодъ  наиболѣе  усерднаго  и  подробнаго  изученія  фортепьян¬ 
ной  игры,  не  штудировалъ  бы  Гайднов  свихъ  сонатъ,  какъ  нельзя  ука¬ 
зать  инструментальнаго  компѳниѳта,  который,  изучая  форму  сомпозн- 
ція,  не  штудировать  бы  Гайдновскихъ  нвартеттовъ;  нѣтъ  ни  одной 
консерваторіи,  которая  свою  программою  обученія  не  подтверждал  а- бы 
того  высокаго  положенія  Гайдновскихъ  камерныхъ  композицій,  некое 
занимаютъ  онѣ  въ  педагогическомъ  дѣлѣ,  б  еще  рядомъ  съ  этимъ — 
чего  также  не  надо  забывать — тѣже  самые  квартетты  мы  съ  насланъ 
деніемъ  слушаемъ  въ  исполненіи  лучшихъ  мастеровъ,  которые  всѣ 
одинаково  цѣнятъ  ихъ  несомнѣнныя  камерныя  достоинства.  Нерѣдко 
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Гайднъ  въ  своихъ  сонатахъ  и  въ  особенности  въ  смычковыхъ  квар- 
теттахъ,  возвышается  до  того,  что  онъ  являетъ  собой  помимо  Мо¬ 
царта  непосредственный  шагъ  въ  развитіи  иовуетва  въ  Бетховенской 
эпохѣ .  Не  менѣе  того  велиио  и  значеніе  Гайдвовевяхъ  симфоній.  Ко¬ 
нечно  въ  симфоніяхъ  Гайднъ  не  представляетъ  той  вомпозиторсвой 
вилы,  того  симфоническаго  величія,  какія  представляютъ  симфоніи 
Бетховена;  но  оно  и  понятно:  во  времена  Гайдна  дѣло  симфонической 
номпозидіи  не  было  еще  столь  зрѣлымъ  какъ  во  времена  Бетховена, 
ейо  только  что  стало  на  самостоятельную  почву  и  не  могло  имѣть  въ 
себѣ  тѣхъ  грандіозныхъ  идеаловъ,  валіе  поставлялъ  себѣ  Бетховенъ 
какъ  симфонистъ;  не  надо  забывать,  что  Бетховенъ  быль  третьимъ  по 
счету  геніемъ  симфонической  эпохи,  тогда  вамъ  Гайднъ  былъ  ея  ро¬ 
доначальникомъ.  Но  при  всемъ  томъ  Гайдновскимъ  симфоніямъ  нельзя 
отвязать  въ  врасотѣ  содержанія,  красотѣ  правда  наивной,  но  миловидной  до 
прелести,  какъ  нельзя  не  признать  за  ними  достоинствъ  компановки 
и  законченности  ихъ  художественныхъ  формъ.  Даже  въ  ваше  время  сим¬ 
фоническихъ  богатствъ  Гайдновская  симфонія  является  порою  освѣ¬ 
жающей,  живительной  струей  такого  чистаго  иовуетва,  сила  значенія 
котораго  едваіи  когда  нибудь  ножетъ  утратиться. 

Замѣчательна — сказать  кстати— слѣдующая  черта  композиторской 
натуры  Гайдна.  Выглядятъ  его  инструментальныя  композиціи  настолько 
легко  создавшимися,  съ  настолько  вытекающими  одни  изъ  другихъ 
музыкальными  образами,  что  казалось  бы  вомпонистъ  обязанъ  ими 
только  силѣ  своего  творчества  и  огромной  компоеиторсвой  техникѣ; 
между  тѣмъ  оно  не  такъ.  Гайднъ  трудился  усидчиво,  безукоризненно 
работал  надъ  своими  произведеніями;  онъ  тратилъ  напр.  по  мѣсяцу 
среднимъ  числомъ  времени  на  каждую  изъ  своихъ  двадцати  симфоній 
писанныхъ  въ  Англіи.  ,,Иногда“  разсказывалъ  онъ  санъ,  „сажусь  я 
за  фортепьяно  и  фантазирую  до  тѣхъ  поръ,  пока  мнѣ  удается  пой¬ 
мать  идею,  удовлетворяющую  меня  своимъ  содержаніемъ;  ватѣмъ  я  ра¬ 
ботаю  оо  всѣмъ  правиламъ  музыкальной  науки,  работаю  усердно,  ста¬ 
раясь  отдѣлать  всякую  мелочь. “ 

Тотъ  шагъ  въ  исторіи  развитія  искуства,  который  представляетъ 
собою  дѣятельность  Моцарта  какъ  чисто  инструментальнаго  комнониста 
и  который  при  передовомъ  характерѣ  музыкальной  личности  Моцарта 
есть  нѣкоторымъ  образомъ  шагъ  отъ  Гайдна  въ  Бетховену,  съ  одной 
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стороны  не  имѣетъ  такого  внутренняго  смысла,  какой  имѣетъ  для  ис¬ 
торіи  искуства  жизнедѣятельность  самаго  родоначальнніа  эпохи,  Гайд¬ 
на,  но  съ  другой  стороны  шагъ  этотъ  есть  нѣчто  такое,  чему  нельзя 
отказать  въ  крупномъ  историческомъ  значеніи.  Конечно  Моцартъ  ин¬ 
струментальный  вомпонистъ  не  превышаетъ  значенія  Моцарта  компониста 
опернаго,  но  и  въ  своихъ  инструментальныхъ  твореніяхъ  Моцартъ  есть 
историческая  личность  перваго  ранга,  одно  изъ  важнѣйшихъ  звеньевъ  въ 
цѣпи  историческихъ  событій  одной  изъ  важнѣйшихъ  эпохъ  въ  разви¬ 
тіи  искуства.  Строго  говоря,  весь  циклъ  чисто- инструментмльныхъ  формъ 
сполна  можно  было  считать  готовымъ  и  создавшимся  до  надлежащей 
степени  законченности,  благодаря  дѣятельности  Гайдна;  такъ  что  въ 
общемъ  дѣло  обявано  Моцарту  въ  этотъ  періодъ  меньшимъ  чѣмъ  Гай¬ 
дну,  принимая  конечно  при  этомъ  всю  огромность  заслугъ  послѣдняго. 
Но  за  то  на  частности  дѣла  Моцартъ  имѣлъ  чрезвычайно  большое 
вліяніе.  Въ  частностяхъ— по  тонкости  отдѣлки,  по  громадности  обра¬ 
зовъ,  но  богатству  содержанія— онъ  не  рѣдко  заходитъ  горавдо  дальше 
Гайдна.  Не  надо  при  этомъ  забывать  и  того  (въ  этомъ  опять  прояв¬ 
ляется  исключительный,  такъ  сказать  всесторонне  передовой  синодъ 
музыкальной  личности  Моцарта),  что  хотя  Моцартъ  и  родился  на  два 
десятка  лѣтъ  позднѣе  Гайдна,  но  тѣмъ  не  менѣе  блестящіе  періоды 
дѣятельности  обоихъ  ихъ  не  только  совпадаютъ,  но  отчасп  у  Моцарт 
періодъ  этотъ  наступилъ  даже  ранѣе  чѣмъ  у  Гайдна;  такъ  что  и  въ 
данномъ  случаѣ  геній  Моцарта  шелъ  быстрыми  шагами  впереди  своей 
эпохи  и  дѣлалъ  то,  что  творенія  его  являютъ  собою  какъ  бы  шагъ 
отъ  Гайдна  въ  Бетховену,  шагъ  совершенный  однако  не  только  во 
время  самой  яшзнедѣятельности  Гайдна,  но  даже  и  за  долго  до  окон¬ 
чанія  ея.  По  времени  дѣятельности  обоихъ  совпадаютъ  такъ:  ,,Идо- 
'  меней“  (начало  эпохи  вполнѣ  зрѣлой  дѣятельности  Моцарта)  шелъ  въ 
Мюнхенѣ  въ  то  время,  когда  Гайднъ  еще  служилъ  у  Эстергаэи,  а 
время  вомпонированья  ,,Донъ-Жуана“,  ,,Фигаро“  и  „Волшебной  флей¬ 
ты1 ‘,  совпадало  съ  порою  особенно  блестящей  композиторской  дѣятель¬ 
ности  Гайдна.  Очень  можетъ  быть,  что  иногда  Гайднъ  могъ  себя  чув¬ 
ствовать  отчасти  подъ  вліяніемъ  композицій  опередившаго  весь  компо¬ 
зиторскій  міръ  Моцарта;  такъ  что  занимая  съ  своей  композиторской 
дѣятельностью  по  части  чисто  -  инструментальной  музыки  положеніе 
между  Гайдномъ  и  Бетховеномъ,  Моцартъ  можно  сказать  могъ  быть  до 
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извѣстной  степени  учителемъ  ихъ  обоихъ.  Многимъ  обязана  Моцарту  чисто - 
инструментальная  музыка  со  стороны  красоты  и  богатства  оркестровыхъ 
образовъ.  Подобно  тому  какъ  въ  своихъ  операхъ  онъ  умѣлъ  и  въ  чисто¬ 
инструментальныхъ  вещахъ  выискивать  простые  на  первый  взглядъ,  но 
въ  высшей  степени  замѣчательные  аффекты.  Не  умаляя  заслугъ  Гайдна 
предъ  лицомъ  исторіи,  все  же  можно  сказать,  что  по  отношеніи 
къ  чисто  оркектровымъ  красотамъ  Моцартъ  представляетъ  собой  очень 
часто  значительный  шагъ  впередъ  противъ  Гайдна.  И  именно  въ  ртомъ 
отношеніи,  т.  е.  со  стороны  оркестровыхъ  эффектовъ,  можно  Моцарта 
считать  за  компониста,  вліянію  котораго  Гайднъ  въ  позднѣйшій  пе¬ 
ріодъ  своей  дѣятельности  отчасти  подчинялся.  Позднѣйшія  ораторіи 
какъ  ,, Сотвореніе  міра“  и  ,, Времена  годаи,  а  также  и  позднѣйшія 
симфоніи  Гайдна  до  извѣстной  степени  подтверждаютъ  только  что 
высказанное;  въ  композиціяхъ,  этихъ  замѣчается  та  смѣлость  и  пол¬ 
нота  симфоническихъ  образовъ,  которыя  ранѣе  въ  композиціяхъ  Гай¬ 
дна  замѣчаются  въ  меньшей  степени,  и  которыя  прямо  намекаютъ  на 
возможность  того,  что  появленіе  на  свѣтъ  произведеній  Моцарта  въ 
родѣ  синфній  6  —  шоі,  Ев  — Лиг  и  симфоніи  ,, Юпитеръ11  (С — бит), 
нрошло  не  безъ  вліянія  на  складъ  музыкальной  личности  Гайдна  въ 
послѣдній  періодъ  его  композиторской  дѣятельности. 

Количество,  чисто  инструментальныхъ  композицій  Моцарта  очень 
значительно.  По  Кёхелю  (‘)  ихъ  имѣется:  49  симфоній,  55  концер¬ 
товъ,  33  дивертнмента,  серенатъ  и  кассаціонъ,  22  фортепьянныхъ 
сонатъ  и  фантазій,  32  квартетта,  (смычковыхъ  и  съ  духов,  инстру¬ 
мент.)  15  дуѳттовъ,  тріо  и  квинтеттовъ,  45  скрипичныхъ  сонатъ  и 
варьяцій,  11  композицій  для  фортепьяно  въ  четыре  руки  и  для  двухъ 
фортеиьяно,  кромѣ  того  много  разныхъ  отдѣльныхъ  вещей  какъ  рондо, 
а!1е§го,  варьяцій  для  фортепьяно,  танцы  и  нр.,  а  также  отдѣльныя 
симфоническія  мелкія  произведенія.  Такъ  какъ  съ  названіями  нѣкото¬ 
рыхъ  формъ  здѣсь  помянутыхъ  мы  болѣе  не  встрѣтимся,  то  не  лиш¬ 
нимъ  будетъ  небольшое  отступленіе  въ  область  истощи  развитія  ихъ. 
Формы  эти:  се  рената,  нассаціона  и  девиртиментъ. 

Моцартовскія  кассаціоны,  серенаты  и  днвертименты  по  устарѣ- 
лости  самыхъ  формъ  сошли  уже  совершенно  со  сцены,  но  вмѣстѣ  съ 


(*)  Примѣч  СЬгопоІо».  ТЬегпаІ.  ѵеггеісііпіав  ватІІ.Тотѵегке  \Ѵ.  А.  Могагі.  Лейицигь  1762  г. 
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тѣмъ  нельзя  ие  овазать,  что  въ  чисто  музыкальномъ  отношеніи  вещи 
эти  содержать  въ  себѣ  цѣлую  массу  музыкальныхъ  соировищъ,  спо¬ 
собныхъ  обогатить  собою  воображеніе  человѣка,  который,  изучая  ком¬ 
позиціи  того  времени,  остановится  на  этихъ  произведеніяхъ  Моцарта. 
Бассаціоиы,  серенаты  и  дивертименты  по  формѣ  своей  не  представ¬ 
ляютъ  такого  законченнаго  цѣлаго  какъ  соната-  это-то  именно  и  можно 
считать  одною  изъ  причинъ,  если  не  главной  причиной  того,  что  фор¬ 
мы  эти  въ  наше  время  совершенно  отошли  въ  область  прові- 
лаго.  Содержатъ  въ  себѣ  обыкновенно  нассаціоны,  серенаты  и  днвер- 
тименты  очень  много  частей  (до  восьми),  при  чемъ  части  эти  не 
имѣютъ  той  внутренней  связи  между  собою,  какъ  отдѣльныя  части  со¬ 
наты  и  слѣдовательно  симфоніи;  самыя  части  эти,  взятыя  каждая  въ 
отдѣльности,  опять  таки  не  представляютъ  собою  такой  завершенной 
опредѣленности  формы,  какъ  нанр.  первая  часть  сонаты.  Очевидно 
главное,  чѣмъ  руководствовались  компонисты  при  сочиненіи  кассаціонъ, 
серенатъ  и  въ  особенности  дивертиментовъ,  это  бшо  не  стремленіе  вло¬ 
жить  во  всѣ  части  композиціи  одно  связующее  ихъ  начало,  которое  могло 
бы  служить  внутренней  овязыо  отдѣльныхъ  частей  одного  цѣлаго,  а 
напротивъ  того  стремленіе  сколь  возможно  сдѣлать  всю  комповтфю 
разнообразной  и  внѣшне  занимательной.  Преторіусъ  (')  такъ  объясняетъ 
происхожденіе  серенаты  и  то,  какъ  сложилась  первоначально  эта  фор¬ 
ма:  серената  есть  ночная  или  вечерняя  музыка  для  пѣнія  съ  инстру¬ 
ментами;  ,, пѣніе  это  для  трехъ  и  болѣе  голосовъ  вмѣстѣ  съ  самымъ 
инструментальнымъ  отдѣломъ  всего  цѣлаго  исполняется  наир,  если 
гуляютъ  ночью  или  вечеромъ  по  улицамъ  и  переулкамъ  и  какъ  на¬ 
зываютъ  это  студенты,  отдаютъ  ночеоти  разнымъ  дѣвушкамъ  давая 
имъ  БШміісЬеп  и  играя  между  ними  рнтурнелли.“  Маттесонъ  подтверж¬ 
даетъ  это  говоря,  что  подобно  тому  какъ  ,,АиЬабеп“  исполняютъ  ран¬ 
нимъ  утромъ  такъ  ,,8егепаІеп“  исполняютъ  непремѣнно  позднимъ  ве¬ 
черомъ,  ,, Состоятъ  тѣ  и  другія“,  говоритъ  онъ  ,,изъ  поздравленій  и 
любовныхъ  объясненій,  могутъ  быть  и  безъ  инструментальнаго  анон- 
панимента,  но  впрочемъ  послѣдній  придаетъ  имъ  много  граціи.  Глав, 
ное  начество  ихъ  должна  быть  мягвость,  Іа  іашіге88е“,  поясняетъ 
Маттесонъ  находя  французское  слово  почему-то  болѣе  иодходящнѵь 
для  выраженія  понятія  о  мягкости.  Кассаціона — музыка  прощаній — 

(1)  Примѣч.  8ІПІ.  гаиаіс.  III.  18. 
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въ  началѣ  всѣхъ  началъ  была  также  формою  уличноб  музыки,  на  что 
намекаетъ  само  названіе  ея  (Саззаіен,  баззаіеп  произошло  отъ  баззе, 
что  значило  прежде  улица,  и  какъ  досихъ  поръ  обозначается  въ  Гер¬ 
маніи  понятіе  о  переулкѣ).  Позднѣе  серената  и  кассаціона  обратились 
просто  въ  камерныя  формы  композиціи  чисто  инструментальнаго  ха¬ 
рактера,  для  нѣсколькихъ  инструментовъ  и  состоящія  изъ  нѣсколь¬ 
кихъ  частей;  формы  ѳти  компонисты  культировали  весьма  усердно  и 
Моцартъ  въ  этомъ  отношеніи  отдалъ  дань  своему  времени;  но  даже 
труды  Моцарта  не  могли  сдѣлать  изъ  кассаціоны,  серенаты  и  дивер¬ 
тисмента,  обильныхъ  отдѣльными  частями  лишенными  внутренней  свя¬ 
зи,  такихъ  законченныхъ  формъ,  которыя  имѣли  бы  возможность  до¬ 
жить  до  позднѣйшаго  времени  на  ряду  съ  совершенно  законченной 
формой  сонаты.  За  исключеніемъ  композицій,  писанныхъ  въ  формахъ, 
отжившихъ  до  нашего  времени  уже  совершенно,  инструментальныя  ком¬ 
позиціи  Моцарта,  симфоническія  и  камерныя,  не  только  не  отжили  свой 
вѣкъ,  но  и  до  нашего  времени  служатъ  иногда  украшеніемъ  лучшихъ 
концертныхъ  программъ;  кто  слышалъ  хоть  разъ  его  С— бпг’ную  сим¬ 
фонію  (,,Юпитеръ“)  или  его  6 — шоі’ный  квинтетъ,  тотъ  конечно  сог¬ 
ласится  съ  этимъ.  Подобно  Гайдновскнмъ,  камерныя  композиціи  его 
играютъ  видную  роль  и  въ  педагогическомъ  отношеніи,  составляя  какъ 
бы  послѣдующее  за  первыми  звено  въ  дѣлѣ  обученія  фортепьянной 
игрѣ  и  композиціи.  Будучи  сложнѣе  и  богаче  Гайдновскихъ  съ  тех¬ 
нической  стороны  и  со  стороны  развитія  формы,  Моцартовскія  компо¬ 
зиціи  требуютъ  большой  подготовки  отъ  исполнителя  или  отъ  чело¬ 
вѣка  штудирующаго  по  нимъ  форму  композиціи,  и  въ  этомъ  отноше¬ 
ніи  многія  изъ  нихъ  совершенно  непосредственно  вводятъ  дѣло  разви¬ 
тія  человѣка,  изучающаго  ихъ,  въ  Бетховенскую  эпоху.  Насколько  даже 
величайшіе  мастера  послѣдующаго  времени  испытывали  на  себѣ  вліяніе 
Гайдно - Моцартовскаго  стиля,  лучшимъ  примѣромъ  служитъ  самъ  Бет¬ 
ховенъ,  двѣ  первыя  симфоніи  котораго,  и  въ  особенности  первая 
(С — йпг)  написаны  именно  въ  этомъ  стилѣ.  Тоже  и  относительно 
исполненія  камерныхъ  композицій  Моцарта:  очень  многіе  выдающіеся 
мастера  позднѣйшей  эпохи  ставили  одною  изъ  своихъ  задачъ  возмож¬ 
но  совершенное  выполненіе  камерныхъ  композицій  Моцарта,  и  достигая 
на  этотъ  счетъ  блестящихъ  результатовъ,  создавали  себѣ  крупное  имя 
исполнителей  классическаго  стиля. 
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ФОРТЕПЬЯННО-ВИРТУОЗНОЕ  ДѢЛО 
СО  ВРЕМЕНИ  МОЦАРТА. 

Моцартъ  и  Клѳмѳнти,  какъ  представители  двухъ  направленій  фортепь¬ 
янно-виртуознаго  дѣла. — М.  Климента  и  его  фортепьянное  значеніе, — 
Р.азница  виртуозно-фортепьянныхъ  направленій  Моцарта  и  Клементи. — 
Пьянисты  послѣдователи  Клементи. — Позднѣйшая  Фортепьянная  эпоха: 
Гуммель,  Мошѳлесъ  и  Крамеръ. 


Говоря  о  Моцартѣ  нельзя  не  выдѣлить  понятія  о  немъ,  какъ  о 
представителѣ  фортепьянно-виртуознаго  дѣла.  Начавъ  свою  фортепьян¬ 
ную  карьеру  съ  шести  лѣтняго  возраста,  Моцартъ  какъ  пьянистъ  сдѣ¬ 
лался  ухе  въ  періодъ  юношества  звѣздой  первой  величины;  имъ  на* 
чала  свое  существованіе  блестящая  школа  фортепьянной  игры;  будущее 
развитіе  фортепьянно-виртуознаго  дѣла  обязано  Моцарту  очень  многимъ, 
такъ  какъ  въ  немъ,  строго  говоря,  оно  имѣетъ  до  извѣстной  степени 
свое  начало,  ибо  имъ  начинается  новая  ѳра  фортепьянно-виртуовнаго 
дѣла.  Традиціи  Себастьяна  Бака  въ  мірѣ  фортепьянно- виновномъ, 
разширенныя  въ  ихъ  значеніи  его  сыномъ  Филиппомъ  Эмануиломъ, 
достигаютъ  своего  исключительнаго  развитія  именно  въ  Моцартѣ  и  дру¬ 
гомъ  виртуозѣ,  его  современникѣ,  Муціо  Клементи.  Именно  Моцартъ  и 
Клементи  были  представителями  и  родоначальниками  двухъ  школъ 
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фортепьянной  игры,  будучи  оба  одними  изъ  самыхъ  выдающихся  вир¬ 
туозовъ  своего  времени. 

Муціо  Клементи  родился  въ  Римѣ  въ  1752  г.  и  первоначальное 
свое  музыкальное  образованіе  получилъ  йодъ  руководствомъ  органиста 
Вордичелли;  зачѣмъ  Варпини — одинъ  изъ  видныхѣ  музыкантовъ -учи¬ 
телей  своего  времени — руководилъ  развитіемъ  Влементи  въ  области 
теоріи  и  контрапункта,  а  пѣвецъ  Сантарелли  разрабатывалъ  прекрасный 
голосъ  Влементи,  достигшаго  въ  концѣ  концовъ  и  по  части  пѣнія  зна¬ 
чительной  степени  виртуозности.  Все  это  было  въ  періодъ  самой  ран¬ 
ней  юности  Влементи,  такъ  какъ  четырнадцати  лѣтъ  отъ  роду  онъ 
уже  покинулъ  Римъ,  взятый  съ  собою  однимъ  англичаниномъ,  онъ 
попалъ  въ  Лондонъ,  гдѣ  и  занимался  усердно  своимъ  музыкальнымъ 
развитіемъ.  Восемнадцатилѣтнимъ  юношей  игралъ  Влементи  въ  пер¬ 
вый  разъ  публично  и  имѣлъ  огромный  успѣхъ;  къ  нему  отнеслись  уже 
въ  то  время  какъ  въ  виртуозу,  выдающемуся  блескомъ  своей  техники. 
Вомпозиціи  его  въ  ото  время  также  пользовалась  уже  извѣстностью 
и  тѣмъ  болѣе,  что  Моцартъ  былъ  еще  мальчикомъ,  а  періодъ  извѣст¬ 
ности  Гайдна  еще  не  наступилъ.  Единственнымъ  человѣкомъ,  вліяніе 
котораго  отразилась  на  музыкальной  личности  Влементи,  былъ  Фи¬ 
липпъ  Эмануилъ  Бахъ;  именно  отъ  него  онъ  позаимствовалоя  той  ѳле- 
гантностью,  тѣмъ  блескомъ — порою  чисто  внѣшнимъ — той  чисто  фор¬ 
тепьянной  бравурой,  которыми  отличались  и  вомпозиціи  Влементи  и 
его  собственная  фортепьянная  игра.  Въ  1780  г.,  уже  пользовавшійся 
большими  симпатіями  въ  Лондонѣ,  Влементи  отправился  концертировать, 
былъ  между  прочимъ  въ  Парижѣ  и  годъ  спустя  попалъ  въ  Вѣну.  Здѣсь 
между  нимъ  и  Моцартомъ  состоялось  какъ  бы  состязаніе  по  части 
фортепьянной  игры.  Оба  они  переживали  въ  то  время  свой  лучшій 
возрастъ  и  самый  блестящій  періодъ  ихъ  виртуозной  карьеры.  Мо¬ 
цартъ  и  Влементи  играли  оба  публично  и  общественное  мнѣніе,  идя 
рука  объ  руку  съ  тогдашней  критикой,  признало  побѣдителемъ  въ  этомъ 
художественномъ  состязаніи  Моцарта,  не  смотря  на  то,  что  съ  чисто¬ 
виртуозной  стороны  дѣла  отдало  справедливость  Влементи,  стоявшему 
на  этотъ  счетъ  выше  Моцарта.  Такъ  велико  было  обаяніе  художествен¬ 
ной  игры  Моцарта,  его  тонкаго  глубокаго  смысла  исполненія  своихъ 
вещей  и  вещей  нѣкоторыхъ  изъ  компонистовъ  предшественниковъ, 

аРаиим*.  Исторіи  куяыкя.  Ч.  IV.  3 
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что  даже  дѣйствительно  огромная  техника  Клементи  не  спасла  его  отъ 
непріятности  быть  побѣжденнымъ  въ  этомъ  состязаніи,  говоримъ  не¬ 
пріятности,  потому  что  до  того  времени  Клементи  не  зналъ  себѣ  сопер¬ 
ника  между  пьянистами  своего  времени.  Изъ  Вѣны  Клементи  возвра¬ 
тился  въ  Лондонъ,  прожилъ  тамъ,  пользуясь  огромнымъ  именемъ  какъ 
пьянистъ,  учитель  и  даже  компонистъ  въ  продолженіи  двадцати  лѣтъ, 
а  въ  1802  г.  отправился  вновь  путешествовать  по  Европѣ.  Въ  1810  г., 
возвратясь  въ  Лондонъ,  Клементи  открылъ  тамъ  обширный  музыкаль¬ 
ный  магазинъ  и  фортепьянную  фабрику.  Умеръ  онъ  въ  1832  г.  Кле¬ 
менти  дѣло  фортепьянной  композиціи  обязано  довольно  многимъ*,  съ 
своимъ  обширнымъ,  чисто  виртуознымъ  развитіемъ,  съ  своей  огромной 
техникой  и  способностью  исчерпывать  виолнѣ  эффектныя  стороны 
инструмента,  Клементи  сдѣлалъ  возможнымъ  примѣненіе  къ  формѣ  сонаты, 
сполна  законченной  и  сложившейся  благодаря  трудамъ  Ф.  Э.  Баха, 
Моцарта  и  Гайдна,  новыхъ  элементовъ  чисто-фортепьянной  бравуры. 
Относясь  въ  фортепьяннымъ  сонатамъ  Клементи  какъ  въ  прекраснымъ 
фортепьяннымъ  этюдамъ  въ  сонатной  формѣ,  въ  нимъ  въ  тоже  время 
нельзя  не  отяестить  какъ  въ  композиціямъ,  которымъ  рѣшительно 
невозможно  отказать  въ  признаніи  присущей  имъ  силы,  фортепьянной 
эффектности  и  новизны  для  того  времени,  когда  онѣ  были  написаны. 
Сонатъ  написалъ  Клементи  болѣе  двухсотъ,  что  же  касается  до  капи¬ 
тальнаго  сборника  его  этюдовъ,  называемаго  ,,вга<1ив  асі  рашшшп‘% 
то  до  нашего  времени  сборникъ  этотъ  остается  краеугольнымъ  кам¬ 
немъ  чисто  фортепьянной  школы  развитія  техники;  и  въ  своемъ  ори¬ 
гинальномъ  видѣ,  и  переработанный  однимъ  изъ  величайшихъ  виртуозовъ 
нашего  времени,  Таузихомъ,  въ  видѣ  выборки  главнѣйшихъ  этюдовъ, 
сборникъ  этотъ  выдержалъ  массу  изданій  и  штудируя  его  развивали 
свою  технику  вѣроятно  всѣ  выдающіеся  виртуозы  нашего  времени. 
Въ  консерваторіяхъ  ,,6гаЛив  асі  рагпазаішГ4,  какъ  средство  раввивать 
технику  играющаго,  есть  нѣчто  совершенно  обязательное,  не  подаю¬ 
щееся  почти  ни  малѣйшимъ  исключеніямъ;  его  утилизировали  вели¬ 
чайшіе  фортепьянные  педагоги  какъ  Ф.  Листъ,  Рубинштейны,  Таузихъ, 
Бюловъ,  Мошелесъ  и  т.  д.  отправляясь  назадъ  отъ  нашего  времени. 

Разница  между  тѣми  направленіями,  какія  дали  фортепьянной  игрѣ 
Моцартъ  и  Клементи,  лежитъ  въ  самомъ  основаніи  принциповъ  того  и 
другаго.  Для  Моцарта  и  позднѣйшихъ  представителей  его  школы  фор- 
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тепьянной  игры  техника  была  всегда  не  болѣе  іакъ  средствомъ  добы¬ 
ванія  извѣстныхъ  музыкальныхъ  образовъ  въ  области  игры  на  фор¬ 
тепьяно;  назначеніе  самой  фортепьянной  игры  понималось  именно  только 
со  стороны  полученія  извѣстныхъ  образовъ,  и  такъ  какъ  вѣрнѣйшимъ 
средствомъ  къ  ваилучшему  достиженію  цѣли  было  извѣстное  развитіе 
техники,  то  послѣдняя  какъ  вѣрное  средство  и  развивалась  играющимъ 
до  такихъ  предѣловъ,  пока  какъ  средство  она  оказывалась  достаточ¬ 
ною.  Бакъ  на  самаго  типичнаго  представителя  такого  взгляда  на  дѣло 
фортепьянной  техники  можно  указать  именно  на  Бетховена  въ  его 
молодые  годы.  Направленіе  это,  имѣющее  чисто-художественную  под¬ 
кладку,  имѣло  однако  за  собою  нѣчто  такое,  что  для  будущаго  было 
менѣе  важно  чѣмъ  другое  направленіе,  представителемъ  котораго  былъ 
Клементи.  Дѣло  въ  томъ,  что  если  признавать  технику  только  сред¬ 
ствомъ  къ  воспроизведенію  извѣстныхъ  фортепьянныхъ  образовъ,  то 
развитіе  чисто  виртуознаго  дѣла  необходимо  становится  въ  зависи¬ 
мость  отъ  идеаловъ  своего  времени  и  утрачиваетъ  тѣмъ  самымъ  спо¬ 
собность  быстраго  движенія  впередъ;  съ  подобнымъ  взглядомъ  на  дѣло 
развитіе  виртуозной  техники  едвали  могло  бы  шагнуть  въ  полстолѣ¬ 
тія  такъ,  какъ  оно  шагнуло  отъ  Моцарта  до  Ф.  Листа  и  отъ  начала 
ХІХ-го  вѣка  до  Рубенштейновъ  и  Таузиха.  Если  технина  есть  только 
средство,  то  при  достиженіи  извѣстнаго  результата  по  части  возмож¬ 
ности  воспроизводить  въ  совершенствѣ  извѣстные  образы,  она  стано¬ 
вится  достаточною;  и  вотъ  въ  этомъ  то  вроется  коренной  недоста¬ 
токъ  итого  направленія.  *Въ  томъ  то  и  дѣло,  что  техники  не  можетъ, 
не  должно  быть  никогда  достаточно;  она  должна  идти  всегда  впереди 
тѣхъ  идеаловъ,  которые  создались  извѣстнымъ  временемъ;  виртуозъ 
неустанно  долженъ  стремиться  идти  въ  своемъ  виртуозномъ  развитіи 
все  дальше  и  дальше — и  только  тогда  виртуозное  дѣло  не  страдаетъ 
отъ  застоя,  только  тогда  движется  оно  впередъ.  Кто  знаетъ  сколько 
лѣтъ  стояло  бы  виртуозное  дѣло  въ  одномъ  почти  положеніи,  еслибъ 
всѣ  виртуозы  придерживались  взгляда,  что  въ  извѣстный  моментъ  техни¬ 
ка  ихъ  сдѣлалась  достаточною?  Придерживаясь  этого  мнѣнія  человѣче¬ 
ство  не  могло  бы  достигнуть  втѳченіе  одного  поколѣнія  играющихъ  та¬ 
кихъ  результатовъ,  какъ  виртуозная  техника  Ф.  Листа;  на  это  надо¬ 
билось  бы  нѣсколько  поколѣній,  идеалъ  роторыхъ  относительно  дос- 
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таточности  техники  медленно  развивался  бы  подъ  вліяніемъ  развитія, 
общихъ  идеаловъ  композиціи.  Между  тѣмъ,  когда  техника  не  есть 
только  средство  къ  достиженію  возможности  воспроизведенія  образовъ, 
соотвѣтствующихъ  идеаламъ  своего  времени,  и  при  томъ  средство  мо¬ 
гущее  въ  извѣстный  моментъ  развитія  играющаго  оказаться  доста¬ 
точнымъ^  движеніе  ея  впередъ  становится  въ  зависимость  уже  не  отъ 
идеаловъ  своего  времени,  а  въ  значительной  степени  отъ  личныхъ 
виртуозныхъ  задатковъ  играющаго,  и  въ  зтомъ  положеніи  самое  раз¬ 
витіе  техники  напротивъ  вліяетъ  на  быстрое  развитіе  новыхъ  идеа¬ 
ловъ  виртуозной  композиціи.  Такъ  что  признавая  самую  технику 
средствомъ,  необходимо  кромѣ  того  ставить  возможное  развитіе  ея, 
даже  за  предѣлы  идеаловъ  своего  времени,  цѣлью,  только  тогда  воз- 
можно  быстрое  поступательное  движеніе  впередъ  виртуознаго  дѣла.  Разъ 
что  техника  не  есть  только  средство,  а  есть  и  цѣль — съ  развитіемъ 
ея,  въ  зтомъ  случаѣ  уже  не  имѣющимъ  конечныхъ  предѣловъ,  все 
болѣе  и  болѣе  широкимъ  становится  самый  міръ  инструмента;  область 
его  эффектовъ  вое  обогащается,  а  съ  тѣмъ  вмѣстѣ  обогащается  и  об¬ 
ласть  тѣхъ  идеаловъ,  которые  ставитъ  себѣ  фортепьянная  композиція. 
Такъ  что  съ  этой  точки  зрѣнія  заслуга  виртуозовъ,  которые  какъ 
Клементи  были  во  первыхъ  виртуозами,  а  за  тѣмъ  уже  компониотами, 
которые  не  были  подобно  Моцарту  прежде  всего  геніальными  компо- 
нистами,  есть  огромная  заслуга  для  дѣла  развитія  игры  на  инстру¬ 
ментѣ  и  спеціально  для  него  создавшихся  идеаловъ  номпозиціи.  А  Кле¬ 
менти  былъ  именно  таковъ.  Для  искуства  вообще  вся  его  компози¬ 
торская  дѣятельность,  будучи  поставлена  рядомъ  съ  дѣятельностью 
такого  генія,  какъ  Моцартъ,  не  сказала  ничего  такого,  на  чемъ  стоило 
бы  остановиться,  но  для  фортепьяннаго  дѣла  его  дѣятельность  какъ 
виртуоза,  учителя,  компониста  сдѣлала  очень  многое;  подгоняя  быстро 
впередъ  дѣло  развитія  фортепьянной  техники,  ставя  виртуозность  не 
только  средствомъ,  но  и  цѣлью,  разширяя  тѣмъ  самымъ  міръ  фор¬ 
тепьянныхъ  аффектовъ  и  кругъ  идеаловъ  чисто  фортепьянной  компо¬ 
зиціи,  Клементи  подготовлялъ,  и  подготовлялъ  блестяще,  предстоящую 
эпоху  великихъ  пьянистовъ-виртуозовъ. 

Клементивскіе  принципы  фортепьянной  игры  удачно  проводили  въ 
жизнь  ученики  его:  Джонъ  Фильдъ  (1782 — 1837  г.),  знаменитѣйшій 
изъ  его  учениковъ,  уроженецъ  Дублина,  жившій  между  прочимъ  въ 
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періодъ  своей  славы  въ  Москвѣ,  гдѣ  онъ  пользовался  баснословнымъ' 
кредитомъ,  какъ  пьянистъ  и  въ  особенности  учитель  фортепьянной  игры, 
Бленгель  и  Лудвигъ  Бергеръ  (первоначальный  учитель  Мендельсона). 
Бленгель  (1784  1852  г.),  Дрезденскій  уроженецъ,  будучи  выдаю¬ 

щимся  для  своего  времени  пьянистомъ,  былъ  въ  тоже  время  отлич¬ 
нымъ  органистомъ,  пользовался  извѣстностью  какъ  мастеръ-учитель  и 
сверхъ  того  былъ  замѣчательнымъ  контрапунктистомъ.  Его  каноны  и 
фуги,  изданные  въ  Лейпцигѣ  послѣ  его  смерти,  благодаря  заботливости 
тогдашняго  кантора  ТЬошаазсІшІе,  контрапунктиста  Гауптмана,  пред¬ 
ставляютъ  собою  блестящій  образчикъ  контрапунктно-музыкальной  ли¬ 
тературы.  Фильдъ  и  Бергеръ  отличались  одною  и  тою  же  чертой  своихъ 
виртуозныхъ  личностей,  заимствованною  ими  отъ  своего  учителя: 
крайней  эффектностью,  изяществомъ  игры  и  замѣчательнымъ  по  ихъ 
времени  качествомъ  удара  (туше);  въ  ученикахъ  ихъ  отразилось  до 
извѣстной  степени  тоже  направленіе. 

Не  много  времени  прошло  со  смерти  Моцарта,  какъ  именно  Австрія 
выставила  двухъ  виртуозовъ,  принципы  которыхъ  являли  собою  какъ 
бы  сліяніе  направленій  Моцарта  и  Клементи  въ  области  фортепьянной 
игры,  а  именно  Гуммеля  и  Мошелеса. 

Іоганнъ  Непомукъ  Гуммель  родился  въ  Вѣнѣ  въ  1778  г.  Первона¬ 
чально  учился  онъ  у  Моцарта,  въ  домѣ  котораго  онъ  даже  жилъ  два 
года,  а  позднѣе  занимался  подъ  руководствомъ  Альбрехтсбергера.  Съ 
1803  г.  до  1811  г.  Гуммель  занималъ  должность  капельмейстера  у 
князя  Эстергази;  позднѣе  онъ  былъ  капельмейстеромъ  въ  Штутгардтѣ 
и  Веймарѣ  (въ  первомъ — съ  1816  г.  а  во  второмъ — съ  1820  г.)  и  умеръ 
окруженный  славой  какъ  фортепьянный  виртуозъ,  въ  1837  г.  Слава 
эта  была  впрочемъ  отчастчи  славою  блестящаго  прошлаго,  такъ  какъ 
фортепьянное  виртуозное  дѣло  въ  тридцатыхъ  годахъ  сдѣлало  уже 
огромный  шагъ  впередъ,  благодаря  дѣятельности  Листа  и  Шоиена  на 
виртуозномъ  поприщѣ.  Съ  начала  настоящаго  столѣтія  и  въ  теченіи 
первой  четверти  его  во  всякомъ  случаѣ  Гуммель  наравнѣ  съ  Моше- 
лесомъ  былъ  звѣздою  первой  величины  какъ  пьянистъ.  Его  фортепь¬ 
янныя  композиціи  были  любимы,  фортепьянные  концерты  его  и  долго 
послѣ  періода  его  славы  пользовались  симпатіей  и  виртуозовъ,  и  пуб¬ 
лики.  Вплоть  до  нашего  почти  времени  дожило  ихъ  виртуозно-фортепь¬ 
янное  значеніе,  хотя  конечно  теперь  они  имѣютъ  уже  смыслъ  болѣе 
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педагогическій  и  историческій  чѣмъ  чисто  художественный.  Во  всякомъ 
случаѣ,  не  считая  даже  виртуозовъ  какъ  Риттеръ,  ставившихъ  въ 
зрѣломъ  періодѣ  своего  виртуознаго  развитія  въ  числѣ  своихъ  фортепь¬ 
янныхъ  идеаловъ  концерты  Гуммеля,  навѣрное  можно  сказать,  что  мно¬ 
гіе  наиболѣе  сильные  пьянисты  послѣдующей  за  Гуммелемъ  эпохи 
переживали  въ  своемъ  виртуозномъ  ростѣ  тотъ  періодъ,  когда  концерты 
Гуммеля  имѣли  для  нихъ  важное  значеніе  какъ  произведенія,  помогав¬ 
шія  развитію  ихъ  виртуозной  личности,  ведшія  его  впередъ  на  ряду 
съ  концертами  Мошелеса  и  этюдами  Клементи.  Въ  педагогическомъ 
фортепьянномъ  мірѣ  концерты  Гуммеля  во  всякомъ  случаѣ  не  сходятъ 
съ  репертуара  до  нашего  времени.  Въ  одномъ  отношеніи  Гуммель  усту¬ 
палъ  Мошелесу:  первый  былъ  гораздо  менѣе  выдающимся  педагогомъ 
чѣмъ  послѣдній.  Гуммель  сдѣлалъ  многое  для  развитія  виртуозно -фор¬ 
тепьяннаго  дѣла  своими  композиціями  и  непосредственнымъ  вліяніемъ  въ 
предѣлахъ  своего  блестящаго  времени  своею  виртуозною  личностью.  Мо- 
шелесъ  же  оказалъ  чуть  ли  не  еще  большее  подспорье  дѣлу  не  только  какъ 
виртуозъ  перваго  ранга,  но  и  какъ  замѣчательный  педагогъ,  имя  кото¬ 
раго  было  въ  извѣстный  періодъ  развитія  искусства  на  устахъ  каждаго. 

Игнатій  Мошелесъ  родился  въ  1794  г.  въ  Прагѣ,  гдѣ  отецъ  его,  Ивра- 
элигь  по  рожденію  и  вѣрѣ,  былъ  купцомъ  (*).  Еще  въ  раннемъ  дѣтствѣ 
онъ  выказывалъ  крупный  музыкальный  талантъ,  вслѣдствіе  чего  его 
начали  учить  играть  на  фортепьяно,  первымъ  учителемъ  Мошелеса 
былъ  ,  чехъ  Забрадка,  потомъ  онъ  бралъ  уроки  у  Гацельскаго.  Музы¬ 
кальное  развитіе  его,  и  въ  особенности  развитіе  виртуозное,  шло  на¬ 
столько  быстро,  что  десятилѣтнимъ  мальчикомъ  онъ  былъ  отданъ  въ 
Пражскую  консерваторію.  Директоръ  знаменитой  тогда  консерваторіи 
въ  Прагѣ,  Діонисій  Веберъ,  замѣтивъ  въ  мальчикѣ  Мошелесѣ  особенно 
выдающійся  талантъ,  обратилъ  на  него  пристальное  вниманіе  и  въ 
результатѣ  черезъ  два  года  Мошелесъ  выступилъ  публично  какъ  пья- 
нистъ  виртуозъ  съ  исполненіемъ  вещей  настолько  трудныхъ  въ  техни¬ 
ческомъ  отношеніи,  что  сразу  завоевалъ  себѣ  нѣкоторого  рода  извѣст- 
пооть:  о  немъ  заговорили  какъ  о  будущемъ  блестящемъ  пьянистѣ.  Въ 
этоже  время  началъ  онъ  пробовать  свои  силы  и  въ  области  фортепьяп- 

(і)  Лрииѣч.  Матеріалъ  біографія  Мошелеса  почерпнуть  въ  значительной  степей  ш  разевать 
самаго  Мошелеса,  съ  которымъ  пишущій  эти  сроки  стоялъ  въ  довольно  близкихъ  отношеніяхъ,  во  время 
своего  пребыванія  въ  Лейпцигѣ.  А.  Р. 
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ной  композиціи,  въ  результатѣ  чего  въ  печати  появилось  нѣсколько 
весьма  удачныхъ  его  романсовъ  и  фортепьянныхъ  вещей.  Четырнад¬ 
цати  лѣтъ  Мошелесъ  переѣхалъ  въ  Вѣну  и  по  слѣдамъ  Гуммеля  сдѣ¬ 
лался  ученикомъ  Альбрехтсбергера  и  Сальери.  Годъ  спустя  къ  Мошеле- 
су,  игравшему  публично,  Вѣна  отнеслась  уже  не  какъ  къ  мальчику,  а 
какъ  къ  зрѣлому  пьянисту.  Занимаясь  усердно  своимъ  виртуознымъ 
развитіемъ,  играя  въ  тоже  время  передъ  публикой,  къ  двацатилѣтнему 
возрасту  Мошелесъ  былъ  любимцемъ  Вѣны  и  въ  особенности  когда 
Гуммель  въ  1816  г.  промѣнялъ  свою  Вѣнскую  карьеру  на  капельмей- 
стерство  въ  Штутгардтѣ.  Не  столько  виртуозная  техника — она  и  у  Гум¬ 
меля  была  очень  велика — сколько  замѣчательный  своей  сочностью  и  силою 
тонъ  игры  Мошелеса, былъ  тогда  положительной  новостью.  Его  фортепьян¬ 
ныя  композиціи  выглядѣли  не  исполнимыми  ни  для  кого,  кромѣ  него 
самаго;  понятно,  что  въ  результатѣ  Вѣнская  публика  встрѣчала  съ 
восторгомъ  всякое  появленіе  его  на  эстрадѣ,  и  что  количество  желаю¬ 
щихъ  заниматься  подъ  его  руководствомъ  фортепьянной  игрой  возрас¬ 
тало  невѣроятно  съ  каждымъ  годомъ.  Вообще  успѣхъ  его  затмилъ  со¬ 
бою  даже  успѣхъ  въ  Вѣнѣ  Гуммеля  и  въ  особенности  когда  мало  по 
малу  начало  обнаруживаться,  что  въ  лицѣ  Мошелеса  Вѣна  имѣетъ  не 
только  замѣчательнаго  виртуоза,  но  и  замѣчательнаго  педагога — черта, 
которая  не  была  присуща  музыкальной  личности  Гуммеля. 

Еще  въ  1816  году  совершилъ  Мошелесъ  концертное  путешествіе 
по  Германіи,  возбуждая  всюду  изумленіе  своей  блестящей,  сильной  иг¬ 
рой  и  своими  композиціями,  отъ  которыхъ  вѣяло  чѣмъ-то  совершенно 
новымъ.  Въ  1820  году  онъ  предпринялъ  большую  поѣздку  въ  Голлан¬ 
дію,  Францію  и  Англію.  Пріемъ,  который  сдѣлала  ему  лондонская  пуб¬ 
лика,  былъ  такъ  хорошъ,  что  Мошелесъ  остался  тамъ  жить.  Здѣсь-то 
и  начался  для  Мошелеса  періодъ  его  міровой  извѣстности.  Онъ  сдѣ¬ 
лался  любимцемъ  Лондона,  какъ  былъ  прежде  любимцемъ  Вѣны.  Талант¬ 
ливый,  блестящій  пьянистъ,  человѣкъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  изящно  обра¬ 
зованный,  красивый  собой,  онъ  сдѣлался  рѣшительно  необходимостью 
Лондона.  Уроки,  а  съ  ними  и  фунты  стерлинговъ  въ  непомѣрномъ 
количествѣ  ниспадали  на  долю  нолодаго  пьяниста.  «Повѣрите  ли  вы» 
говорилъ  часто  старикъ  Мошелесъ  про  свою  молодость,  «трудно  себѣ 
представить,  чтобъ  человѣку  жилось  лучше  чѣмъ  мнѣ  жилось  тогда! 
Да  и  что  мудренаго?  тогда  мы  были  двое  въ  цѣломъ  мірѣ  дѣйствитель- 
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ные  пьянисты:  Гуммель  и  я.  О  Шопенѣ  еще  не  знали;  Листъ  былъ 
мальчикомъ,  а  будущаго  существованія  такихъ  пьянистовъ,  каковы 
братья  Рубинштейны,  тогда  и  не  подозрѣвали!» 

Въ  1823  году  Мошелесъ  опять  пріѣхалъ  въ  Германію.  Онъ  посѣ¬ 
тилъ  свою  родину,  Мюнхенъ,  Дрезденъ,  Лейпцигъ,  Берлинъ,  Гамбургъ; 
ему  на  этотъ  разъ  уже  предшествовала  слава  міроваго  пьяниста,  и 
въ  Вѣнѣ  онъ  праздновалъ  свой  полнѣйшій  тріумфъ  тѣмъ,  что  убилъ 
своей  игрой  весьма  знаменитаго  тогда  Валькбреннера.  Проѣздивши  годъ 
по  Германіи,  Мошелесъ  воротился  опять  въ  Лондонъ,  гдѣ  музыкальная 
академія  поднесла  ему  дипломъ  на  званіе  профессора  и  директора  филар¬ 
моническихъ  концертовъ.  Какъ  директоръ,  и  слѣдовательно  какъ  чело¬ 
вѣкъ,  отъ  котораго  многое  зависѣло  въ  дѣлѣ  составленія  программъ 
концертовъ  филармоническаго  общества,  Мошелесъ  принесъ  Лондону 
огромную  пользу.  Его  музыкальное  образованіе,  его  изящно  развитой 
вкусъ,  дали  сразу  себя  почувствовать,  когда  въ  концертахъ  публика 
стала  слушать  композиціи  шее  капитальнѣе  и  капитальнѣе.  Этимъ 
отчасти  объясняется  та  симпатія,  которой  пользовался  Мошелесъ  у 
англичанъ  до  самой  своей  смерти.  Между  прочимъ  Мошелесъ  первымъ 
началъ  усердно  пропотенцировать  въ  Лондонскихъ  концертахъ  симфоніи 
Бетховена,  съ  которымъ  онъ  былъ  въ  дружескихъ  отношеніяхъ  и  на 
котораго,  какъ  компониста,  онъ  чуть  не  молился  до  самой  своей  смерти. 

Въ  это  время  молодой  Мендельсонъ-Бартольди,  путешествуя  но  Ев¬ 
ропѣ,  пріѣхалъ  и  въ  Лондонъ.  Здѣсь  онъ  началъ  усердно  заниматься 
подъ  руководствомъ  Мошелеса  фортепьянной  игрой.  Мошелесъ  настоль¬ 
ко  полюбилъ  своего  геніальнаго  ученика,  что  когда  тотъ  уѣхалъ  жить 
въ  Лейпцигъ,  то  онъ  отправился  въ  скоромъ  времени  гостить  туда  же 
и  далъ  вмѣстѣ  съ  Мендельсономъ  концертъ,  въ  которомъ  оба  пьяниста, 
учитель  и  ученикъ,  играли  Мошелесовскій  «Нота§е  А  Нашіеі»  на  двухъ 
рояляхъ.  Безспорно  лучшимъ  доказательствомъ  дружбы  Мошелеса  съ 
Мендельсономъ  можетъ  служить  то,  что  когда  послѣдній  основалъ  игъ 
Лейпцигѣ  консерваторію,  то  Мошелесъ,  бросивъ  всѣ  лондонскіе  уроки 
и  пожертвовавъ  всѣми  выгодами  его  лондонской  жизни,  переѣхалъ  въ 
Лейпцигъ  для  того,  чтобъ  новая  консерваторія,  основаная  его  учени¬ 
комъ  и  нуждавшаяся  въ  хорошихъ  преподавателяхъ  и  въ  именахъ, 
могущихъ  насколько  возможно  скорѣй  сдѣлать  ея  славу,  получила  бы 
въ  лицѣ  Мошелеса  и  Мендельсона  и  то  и  другое. 
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Имя  Мошелееа  было  настолько  знаменито,  слава  его  такъ  распро¬ 
странена,  что  ради  него  и  Мендельсона,  также  какъ  и  ради  Фердинанда 
Давида,  бывшаго  тогда  также  профессоромъ  консерваторіи,  съѣзжались 
въ  Леінцигь  ученики  отовсюду.  Отъ  Швеціи  до  Парагвая  и  Патагоніи, 
и  отъ  Россіи  до  Испаши  не  осталось  по  всей  вѣроятности  ни  одной 
страны,  которая  бы  съ  своей  стороны  не  выставила  нѣсколькихъ  учени¬ 
ковъ  въ  Лейпцигскую  консерваторію.  Но  не  долго  пожилъ  Мендельсонъ 
послѣ  основанія  имъ  въ  Лейпцигѣ  консерваторіи.  «Послѣ  его  смерти,» 
говорилъ  Мошелесъ  с  ничего  не  осталось  въ  Лейпцигѣ  настолько  доро- 
гаго  для  меня,  чтобы  могло  привязать  меня  въ  этому  городу.  Привя¬ 
зала  меня  въ  нему  старость.  Я  чувствую  уже,  что  хоть  я  и  здоровъ, 
но  что  поздно  мнѣ  опять  переѣзжать  жить  изъ  Германіи  въ  Лондонъ.» 
И  атому  нельзя  не  повѣрить.  Мошелесъ  былъ  въ  это  время  человѣкомъ 
богатымъ;  то  немногое,  что  онъ  получалъ,  какъ  и  всякій  другой,  въ 
консерваторіи,  не  могло  составлять  для  него  ничего;  любовь  его  къ 
дѣлу  могла  быть  удовлетворена  и  въ  Лондонѣ,  какъ  и  въ  Лейпцигѣ; 
такъ  что  вѣроятнѣе  всего,  что  только  нежеланіе  подняться  съ  мѣста 
удерживало  его  цѣлые  года  въ  Лейпцигѣ  на  одной  и  той  же  улицѣ, 
въ  одномъ  и  томъ  же  домѣ.  Впрочемъ  каждое  почти  лѣто  старикъ 
Мошелесъ  совершалъ  хоть  небольшія  путешествія,  объ  которыхъ  онъ 
потомъ  съ  замѣчательнымъ  для  его  дѣть  юморомъ  и  живостью  раз¬ 
сказывалъ  въ  кругу  своихъ  учениковъ. 

Послѣдніе  годы  жизни  Мошелесъ  компилировалъ  очень  усердно. 
„Я  тороплюсь44,  говорилъ  онъ  обыкновенно  смѣясь;  ,, хочется  до 
смерти  успѣть  догнать  какъ-нибудь  до  „ор;  150“ .  Будучи  семиде¬ 
сяти  слишкомъ  лѣтъ  отъ  роду,  Мошелесъ,  какъ  пьянистъ,  не  вое  утра¬ 
тилъ  изъ  своего  прошлаго.  Техника  его,  конечно  уже  устарѣлая  по 
своимъ  проявленіямъ  и  формамъ,  была  и  въ  этотъ  періодъ  его  воз¬ 
раста  очень  велика,  какъ  замѣчателенъ  былъ  его  сочный,  крупный 
томъ.  Изъ  композицій  Мошелееа,  его  фортепьянные  концерты  состав¬ 
ляютъ  до  сего  времени  одно  изъ  необходимыхъ  звеньевъ  педагигичесви- 
фортепьяннаго  репертуара;  что  же  касается  его  зтюдовъ,  то  выдер¬ 
жавъ  массу  издавай  втечете  полувѣка,  они  въ  буквальномъ  смыслѣ 
этого  слава  дожили  до  нашего  времени.  Мошелесъ  и  по  своему  вир¬ 
туозному  развитію  и  по  времени,  которое  о  къ  перевилъ,  былъ  выдаю¬ 
щимся  знатокомъ  композицій  Бетховена,  такъ  что  одно  изъ  лучшихъ 
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изданій  Бетховенскихъ  сонатъ,  если  не  самое  лучшее  (Брейткопфа  и 
Гертеля  въ  Лейпцигѣ)  редижировано,  метрономнзнровано  и  корректо- 
вано  именно  Мошелесомъ.  Умеръ  Мошелесъ  въ  1870  г. 

Третьимъ  представителемъ  сліянія  направленій  Моцартовсюй  и 
Клементивской  школы  фортепьянной  игры  былъ  начавшій  свою  карьеру 
одновременно  съ  Гуммелемъ  и  нѣсколько  ранѣе  Мошелеса,  ученикъ 
Клементи,  Іоганнъ  Бабтистъ  Крамеръ,  жившій  отъ  1775  г.  до  1858  г. 
Благодаря  усердному  изученію  твореній  Баха  и  Моцарта,  Крамеръ 
стоялъ  совершенно  особнякомъ  отъ  трехъ  помянутыхъ  выше  учени¬ 
ковъ  Клементи  и  являлъ  собою  образецъ  виртуоза,  кругозоръ  кото¬ 
раго  былъ  шире  чѣмъ  область  фортепьянной  и  композиторской  дѣя¬ 
тельности  Фильда  и  Бергера.  По  типу  своей  игры  и  по  своимъ  педа¬ 
гогическимъ  принципамъ  онъ  болѣе  всего  приближался  въ  Гуммелю  и 
Мошелесу,  такъ  что  можно  сказать  что  Гуммель,  развившій  въ  области 
Моцартовской  школы  Клементивскіе  принципы  и  способъ  отношенія 
въ  дѣлу  развитія  фортепьянной  техники  и  Крамеръ,  обогатившій  Кле- 
ментивскую  школу  чисто-художественными  идеалами,  пришли  въ  ре¬ 
зультатѣ  къ  одному  и  тому  же  направленію,  представителями  кото¬ 
раго  были  оба  они  и  вмѣстѣ  съ  ними  Мошелесъ.  Крамеръ  является 
вмѣстѣ  съ  Гуммелемъ  и  Мошелесомъ  однимъ  изъ  родоначальниковъ 
новѣйшей  школы  фортепьянно-виртуознаго  дѣла  и  этюды  его,  наравнѣ 
съ  ѳтюдами  Мошелеса,  переживъ  массу  изданій,  дожили  до  нашего 
времени  какъ  необходимый  элементъ  фортепьянной  педагогики,  какъ 
нѣчто  такое,  на  чемъ  выростала  виртуозная  сила  піанистовъ  позд¬ 
нѣйшей  эпохи,  включительно  до  нашего  времени. 

Гуммелемъ,  Мошелесомъ  и  Крамеромъ  заканчивается  та  эпоха  раз¬ 
витія  фортепьянно-виртуознаго  дѣла,  о  которой  шла  рѣчь.  Въ  началѣ 
нынѣшняго  столѣтія  родились  два  виртуоза,  которые  непосредственно, 
одною  своею  жизнедѣятельностью  увели  далеко  впередъ  иснуотво  фор¬ 
тепьянной  игры:  1-го  марта '1809  г.  родился  въ  Жѳлязовѣ-Волѣ  близъ 
Варшавы  Фридѳрннъ  Шопенъ,  а  12-го  октября  1811-го  года  въ  Рей- 
дингѣ  родился  Францъ  Листъ — двѣ  виртуозныя  силы,  которымъ  міръ 
обязанъ  большею  частію  того,  что  имѣетъ  онъ  теперь  въ  области 
фортепьянно-виртуознаго  дѣла,  и  къ  чему  дѣло  это  пришло  въ  своемъ 
развитіи  въ  теченіи  одной  второй  четверти  ХІХ-го  вѣка. 
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Бетховенъ. — Біографическія  данныя. — Гиллѳръ  о  послѣднихъ  дняхъ 
Бетховена. — Источники  о  Бетховенѣ. — Вагнеръ  и  Бетховенъ. — Роль 
Бетховена  въ  исторіи  искуства. —Опыты  отхожденія  въ  сторону  отъ 
чисто-симфоническаго  пути. — Симфоніи  Бетховена  въ  качествѣ  музы¬ 
кальныхъ  поэмъ  и  ихъ  существенное  отличіе  отъ  симфоній  вообще. — 
Нѣсколько  словъ  по  поводу  послѣднихъ  произведеній  Бетховена,  какъ 
продуктѣ  періода  его  исключительнаго  самоуглубленія. — Роль  9-й  сим¬ 
фоніи  въ  исторіи  искуства.— Бѳтховѳнскія  сонаты  и  ихъ  значеніе  въ 

фортепьянной  литературѣ. 


Подобно  тону  какъ  эпоха  церковной  вокальной  композиціи  наш¬ 
ла  свое  завершеніе  въ  Палестринѣ,  какъ  развитіе  вокально-инстру¬ 
ментальныхъ  формъ  достигло  въ  ХѴПІ-мъ  вѣкѣ  своего  высочайшаго 
пункта  въ  Бахѣ  и  Генделѣ,  какъ  двухвѣкое  развитіе  опернаго  стиля 
въ  томъ  же  вѣкѣ  сказало  свое  послѣднѣе  слово  въ  лицѣ  Глука  и 
Моцарта,  такъ  эпоха  развитія  симфоническаго  и  камернаго  стиля,  об¬ 
нимающая  собою  вторую  половину  XVIII -го  и  первую  четверть  ХІХ-го 
вѣка  имѣетъ  свой  итогъ  въ  композиторской  жизнедѣятельности  Бет¬ 
ховена. 

Лудвигь-ванъ-Бетховенъ  былъ  окрещенъ  17  декабря  1770  г.  въ 
Боннѣ.  Этотъ  же  годъ  надлежитъ  считать  и  годамъ  его  рожденія,  не 
смотря  на  то,  что  самъ  онъ  въ  сороковыхъ  годахъ  своей  живни  вы- 
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сказывалъ,  будто  овъ  родился  въ  1772  (1).  Свое  первоначальное 
музыкальное  образованіе  получилъ  онъ  подъ  руководствомъ  своего 
отца,  Іоганна-ванъ-Бетховена,  тенориста  придворной  капеллы  курфюр¬ 
ста;  ватѣмъ  занимался  онъ  музыкой  подъ  руководствомъ  музикдирек- 
тора  Ифейфера,  придворнаго  органиста  Ванъ-дер-ддена  и  Христіана 
Неефе.  Все  это  было  въ  самый  ранній  періодъ  его  возраста,  такъ 
какъ  въ  1785  г. ,  слѣдовательно  пятнадцати  лѣтнимъ  мальчикомъ,  за¬ 
стаемъ  мы  Бетховена  ухе  занимающимъ  должность  придворнаго  орга¬ 
ниста.  Зимою  1786—87  г.  Бетховенъ  явился  въ  Вѣну,  гдѣ  въ  выс¬ 
шей  степени  обратилъ  на  себя  вниманіе  Моцарта,  отнесшагося  къ 
нему  не  только  съ  чрезвычайной  симпатіей,  но  можно  сказать  съ  вос¬ 
торгомъ,  доходившимъ  порою  до  изумленія  передъ  проявленіями  уже 
въ  то  время  будущаго  великаго  Бетховенекаго  геиія.  Оь  1792  года. 
Бетховенъ  избралъ  Вѣну  своимъ  мѣстожительствомъ,  такъ  какъ  его 
увлекала  возможность  заниматься  музыкой  подъ  руководствомъ  Гайдна, 
бывшаго  тогда  на  верху  своей  славы.  Благодаря  своей  способности 
безподобно  импровизировать  на  фортепьяно,  Бетховенъ  довольно  скоро 
сталъ  пользоваться  извѣстностью  въ  Вѣнѣ  и  сдѣлался  даже  мало-по¬ 
малу  любимцемъ  разныхъ  вѣнскихъ  высокопоставленныхъ  богачей 
меценатовъ,  въ  которыхъ  въ  то  время  не  было  недостатка  въ  авст¬ 
рійской  столицѣ;  въ  особенности  любили  молодаго  пьяниста  въ  семей¬ 
ствѣ  княвя  Лобновицъ.  Князь  Карлъ  назначилъ  Бетховену  содержаніе 
въ  600  гульденовъ  на  все  время,  пока  онъ  не  получитъ  какого  ни- 
будь  обезпечивающаго  его  существованіе  мѣста,  и  самъ  Бетховенъ 
разсказывалъ  впослѣдствіи  о  томъ,  какъ  заботилась  о  немъ  княгиня 
Кристіана,  съ  какимъ  теплымъ  участіемъ  старалась  она  предупредить 
всякую  нужду  общаго  любимца  семьи.' 

Не  усердно,  а  съ  истиннымъ  увлеченіемъ  работалъ  въ  это  время 
Бетховенъ  подъ  руководствомъ  Гайдна  и  продолжалось  это  до  тѣхъ  - 
поръ,  пока  молодой  геній  не  началъ  находить  Гайдна  неподходящимъ 
для  себя  учителемъ.  Разсказываютъ,  будто  Гайднъ,  просматривая  ра¬ 
боты  своего  ученика,  началъ  увлекаться  ими  въ  такой  мѣрѣ,  что  уче¬ 
нику  сдѣлалось  очевидною  невозможность  продолжать  далѣе  •  учиться 
у  человѣка,  который  къ  его  работѣ  относится  уже  не  какъ  учитель 
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къ  работѣ  ученика,  а  какъ  человѣкъ,  восторгающійся  передъ  тѣмъ, 
что  ему  показываютъ.  Съ  нетерпѣніемъ  ждалъ  Бетховенъ  наступленія 
временя  второй  поѣздки  Гайдна  въ  Лондонъ  и  воспользовавшись  ею 
началъ  заниматься  съ  извѣстнымъ  тогда  контрапунктистомъ  Альбрехтс- 
бергеромъ.  Съ  1795  г.  начинается  собственно  публичная  дѣятельность 
Бетховена,  какъ  номпониста:  въ  ѳтоиъ  году  вышли  въ  свѣтъ  какъ 
ор.  I  его  три,  посвященныя  Гайдну,  тріо.  Полный  перечень  Бетховен- 
свихъ  композицій,  написанныхъ  въ  продолженіи  тридцати  послѣдую¬ 
щихъ  лѣтъ  его  жизнедѣятельности,  можно  найдти  у  Тайера  (СЬгопо1о§. 
ѴегшсЬп.  йег  \Ѵегке  ВееіЬоѵепз.  Вегііп.  1865  г.)  въ  его  добросо¬ 
вѣстно  и  съ  большимъ  знаніемъ  дѣла  исполненномъ  трудѣ.  Прибли¬ 
зительно  съ  тридцатилѣтняго  возраста  начала  у  Бетховена  развиваться 
медленно,  но  упорно  та  болѣвнь,  которая  позднѣе  сдѣлала  его  гені¬ 
альную  жизнь  несчастной  жизнью  человѣка,  лишеннаго  самаго  доро¬ 
гого  ему  наслажденія.  Болѣзнь  эта  была  глухота.  Съ  начала  тысяча 
восьмисотыхъ  годовъ,  когда  впервые  появились  признаки  ея,  глухота, 
все  развиваясь  болѣе  и  болѣе,  привела  Бетховена  къ  тому,  что  въ 
концѣ  концовъ  онъ  вынужденъ  былъ  чувствовать  себя  одинавимъ  въ 
мірѣ,  лишеннымъ  не  только  людскаго  общества  въ  настоящемъ  смыслѣ 
этого  слова,  но  даже  неимѣющимъ  возможности  найдти  отраду  въ 
томъ,  что  составляла  для  него  тлавный  жизненный  элементъ,  что  ему 
было  необходимо  почти  какъ  дыханіе  и  пища,  въ  музыкѣ.  Бъ  концу 
своей  жизни  Бетховенъ  былъ  глухъ  совершенно.  Несчастіе  это  было 
тѣмъ  ужаснѣе,  что  люди,  которыхъ  онъ  любилъ  болѣе  всѣхъ,  его  бли¬ 
жайшіе  родственники,  относились  къ  нему  въ  этотъ  періодъ  его  жизни 
не  особенно  сочувственно.  Извѣстно,  что  братья  его  Барлъ  и  Іоганнъ 
принимали  въ  немъ  весьма  малое  участіе-  извѣстно  и  то,  что  даже 
племянникъ  его  (сынъ  Барла),  котораго  онъ  любилъ,  какъ  сына,  о 
которомъ  онъ  заботился,  отплатилъ  ему  тѣмъ,  что  почти  не  хотѣлъ 
знать  своего  несчастнаго  дядю. 

Фердинандъ  Гиллеръ,  въ  своей  книгѣ  «Аііз  йеш  ТопІеЬеп  ппзегег 
2еіі»  сообщаетъ  нѣкоторыя  интересный  подробности,  касающіяся  послѣд¬ 
няго  періода  жизни  Бетховена,  которыя  не  лишнимъ  будетъ  привести 
здѣсь,  такъ  какъ  сообщаемое  знакомитъ  до  иэвѣствой  степени  съ 
личностью  Бетховена  именно  въ  тотъ  періодъ  его  жизни,  когда  подъ 
давленіемъ  ужаснаго  несчастій  въ  видѣ  глухоты,  личный  характеръ 
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генія  сложился  въ  исключительныя  формы;  при  этомъ  разсказъ  Тил¬ 
лера  знакомитъ  и  съ  обстановкою,  въ  которой  жилъ  великій  человѣкъ, 
съ  его  способомъ  отношенія  въ  окружающимъ,  его  міросозерцаніемъ 
въ  то  время  и  въ  заключеніе  дастъ  описаніе  послѣднихъ  минутъ 
Бетховена  и  его  погребенія.  Вотъ  какъ  разсказываетъ  Тиллеръ  о 
своемъ  посѣщеніи  Бетховена,  предпринятомъ  вмѣстѣ  съ  Туннелемъ, 
въ  началѣ  1827-го  года  (годъ  смерти  Бетховена). 

«Чрезъ  просторную  переднюю,  заставленную  шкафами,  содержав¬ 
шими  массу  твореній  компонмета,  вошли  мы  въ  кабинетъ.  Сердце  мое 
нервно  билось  отъ  ожиданія  увидѣть  лицомъ  въ  лицу  величайшаго 
генія  нашего  времени.  Первое,  чѣмъ  были  мы  поражены,  былъ  самъ 
Бетховенъ,  невидимому  спокойный  и  даже  неодряхлѣвшій  отъ  болѣзни, 
сидящій  въ  креслѣ  у  овна;  на  немъ  былъ  сѣрый  шлафрокъ  и  высо¬ 
кіе  теплые  сапоги.  Когда  больной  всталъ,  чтобъ  встрѣтить  насъ,  меня 
поразила  его  наружность;  похудѣвъ  отъ  болѣвни,  онъ  выглядѣлъ  выше 
своего  прежняго  роста;  лицо  его,  изнуренное  страданіями,  имѣло  ка¬ 
кой-то  сдержанный  видъ;  полусѣдые,  густые  волосы  въ  безпорядкѣ 
падали  на  его  лобъ.  При  видѣ  Туммеля  черты  его  какъ  будто  прояс¬ 
нились,  принявъ  дружелюбно  мягкое  выраженіе,  глаза  блеснули  ра¬ 
достью  и  больной  повидимому  съ  самымъ  искреннимъ  чувствомъ  зак¬ 
лючилъ  Гуммеля  въ  свои  объятія.  Гуммель  меня  представилъ;  старивъ 
дружелюбно  поздоровался  со  мной,  показавъ  мнѣ  рукой  на  кресло  у 
окна,  противъ  себя. 

«Извѣстно,  что  въ  это  время  разговаривать  съ  Бетховеномъ  иначе 
было  уже  нельзя  какъ  письменно.  Разговаривающій  долженъ  былъ 
выслушивать  то,  что  говорилъ  ему  компонистъ,  и  отвѣты  свои,  или 
вообще  свои  фразы,  писать,  такъ  какъ  глухота  больнаго  рѣшительно 
не  оставляла  ему  ни  малѣйшей  возможности  слышать  обыкновенный, 
хотя  бы  даже  и  громкій,  человѣческій  говоръ.  Съ  этою  цѣлью  возлѣ 
Бетховена  всегда  лежала  толстая  тетрать  бумаги  и  карандаши.  Надо 
себѣ  представить,  до  какой  степени  утомительно  и  раздражительно 
дѣйствовалъ  такой  способъ  объясненія  на  человѣка,  который  отъ  при¬ 
роды  обладалъ  натурой  подвижной  и  нервной,  и  который  отъ  болѣвни 
сдѣлался  нетерпѣливъ  до  крайности.  Больной  съ  какой-то  жадностью 
слѣдилъ  за  пишущей  рукой  бесѣдующаго  съ  нимъ  человѣка,  и  каза¬ 
лось  читалъ  написанное  по  однимъ  уже  движеніямъ  карандаша;  но 
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даже  и  при  втой  привычкѣ  письневныя  объясненія  ие  могли  не  дѣй¬ 
ствовать  утомительно. 

,  разговоръ  сначала  вертѣлся  на  обыкновенныхъ  вещахъ:  говорили 
о  путешествіи  Гуммеля,  о  томъ,  что  онъ  и  какъ  овъ,  наконецъ  объ 
его  отношеніяхъ  во  мнѣ.  Заговоривъ  о  Гете,  Бетховенъ  высказалъ 
много  теплаго  участія  по  отношенію  въ  повту;  мы,  понятно,  сочув¬ 
ствовали  втому,  въ  особенности  я,  которому  за  нѣсколько  дней  пе¬ 
редъ  тѣмъ  великій  авторъ  „< Фауста11  написалъ  своей  рукой  нѣсколько 
строкъ  своихъ  стиховъ  въ  альбомъ.  Говоря  о  своемъ  положеніи,  Бет¬ 
ховенъ  чрезвычайно  жаловался  на  свою  участь.  ,,Вотъ  уже  четыре 
мѣсяца* %  говорилъ  онъ,  ,,вакъ  я  совсѣмъ  боленъ?  Согласитесь,  тутъ 
лопнетъ  всякое  терпѣніе!**  Очевидно  было,  что  многое  совершившееся 
тогда  въ  Вѣнѣ,  было  Бетховену  не  по  душѣ,  онъ  выходахъ  изъ  тер¬ 
пѣнія,  ужасно  раздражался,  говоря  о  современныхъ  вкусахъ  по  отно¬ 
шеніи  къ  искуетву  и  о  всепоглощающемъ,  какъ  онъ  выразился,  ди¬ 
летантизмѣ.  Правительству  включительно  до  высшихъ  сферъ  досталось 
также  не  мало.  „Напиши**,  сказалъ  онъ  Гуммелю  „книгу  пѣсенъ  по¬ 
каянія  и  посвяти  ихъ  императрицѣ**.  Говоря  ото,  онъ  смѣялся  самымъ 
задушевнымъ  смѣхомъ.  Гуммель  впрочемъ  сколько  мвѣ  извѣстно,  ни¬ 
когда  не  послѣдовалъ  этому  совѣту  Бетховена.  Заговорили  объ  италь¬ 
янской  оперѣ  въ  Вѣнѣ.  Я,  какъ  мальчикъ,  увлекавшійся  многимъ, 
съ  увлеченіемъ  заговорилъ  о  двухъ  трехъ  операхъ,  бывшихъ  тогда 
въ  Вѣнѣ  въ  особенномъ  ходу.  „Да**!  замѣтилъ  Бетховенъ,  „принято 
полагать  что  чох  рорпіі  —  ѵох  Беі  (т.  е.  гласъ  народа—  гласъ  Божій). 
Я  этому  никогда  ие  вѣрилъ  и  не  повѣрю  никогда*1. 

„13-го  числа  Гуммель  снова  взялъ  меня  въ  Бетховену.  Мы  нашли 
его  положеніе  ухудшившимся:  болѣзнь  очевидно  шла  быстрыми  ша¬ 
гами  впередъ.  Онъ  лежалъ  уже  въ  постели,  и  судя  по  его  тяжелому, 
неровному  дыханію,  очень  страдалъ;  не  смотря  однако  на  это,  онъ 
говорилъ  много  и  живо.  Бакъ  кажется  онъ  очень  сожалѣлъ  во  время 
болѣзни,  что  никогда  не  былъ  женатъ.  Еще  въ  первый  нашъ  пріѣздъ 
въ  нему  онъ  съ  особенной  мягкостью  разговаривалъ  съ  Гуммелемъ 
о  женѣ  послѣдняго,  которую  зналъ  еще  въ  періодъ  крайней  ея  моло¬ 
дости.  „Ты  счастливецъ!**  замѣтилъ  оиъ  Гуммелю,  „у  тебя  есть  лю¬ 
бящая  жена.  А  вотъ  каково  мнѣ?**  При  этомъ  онъ  тяжело  вздохнулъ 
м  снова  физіономія  его  приняла  страдальчески  сдержанное  выраженіе. 
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Не  за  долго  до  нашего  посѣщенія  кто  то  подарилъ  Бетховену  картину 
съ  изображеніемъ  дома,  въ  которомъ  родился  Гайднъ.  Показывая  намъ 
рисунокъ,  лежавшій  такъ,  чтобъ  больной  могъ  постоянно  видѣть  его, 
Бетховенъ  замѣтилъ:  ,,ѳто  заставило  меня  радоваться,  какъ  радуется 
ребенокъ.  Правда!  Все  таки  вѣдь  это  колыбель  настоящаго  великаго 
человѣка41. 

,, Вскорѣ  послѣ  втораго  нашего  посѣщенія  Бетховена  распростра¬ 
нился  въ  Вѣнѣ  слухъ  о  томъ,  что  Лондонское  фнлорманическое  об¬ 
щество  прислало  больному  въ  подарокъ  сто  фунтовъ  стерлинговъ.  Это 
произвело  такое  впечатлѣніе  радости  на  бѣднаго  великаго  человѣка, 
что  онъ  даже  тѣлесно  почувствовалъ  себя  какъ  будто  лучше;  мы  въ 
этомъ  убѣдились  лично,  когда  20-го  марта  снова  посѣтили  его.  Онъ 
говорилъ  о  разныхъ  надеждахъ  и  планахъ,  которые  онъ  предначер¬ 
талъ  себѣ  для  будущаго,  и  которымъ,  увы!.,  не  суждено  было  уже 
сбыться.  Онъ  хотѣлъ  непремѣнно,  какъ  только  ему  сдѣлается  лучше, 
ѣхать  въ  Лондонъ  и  лично  отблагодарить  тамошнее  Общество  по  сво¬ 
ему.  ,,Я  напишу  имъ  большую  увертюру44,  говорилъ  онъ,  ,,и  большую 
симфонію44.  Несмотря  на  такое  расположеніе  духа,  больной  очевидно 
чувствовалъ  себя  все  хуже  и  хуже;  глаза  его,  такъ  недавно  еще 
бывшіе  живыми  и  сильными,  теперь  какъ  будто  слабѣя  полузакрыва¬ 
лись.  Ради  этого,  мы  старались  по  возможности  воздерживаться  даже 
отъ  письменныхъ  переговоровъ.  Глухоты  уже  нечего  было  бояться, 
можно  было  ждать  еще  худшаго. 

,, Когда  23-го  марта  посѣтили  мы  больнаго,  видъ  его  былъ  рѣши¬ 
тельно  безнадеженъ.  Слабый  и  умирающій.,  лежалъ  онъ  распростертый 
на  своей  постели.  Онъ  не  говорилъ  ни  слова — и  холодный  потъ  по¬ 
крывалъ  каплями  его  лобъ.  Жена  Гуммеля,  бывшая  на  этотъ  разъ 
съ  нами,  отерла  ему  лобъ  платкомъ,  и  нужно  было  видѣть  тотъ 
взглядъ  благодарности  и  нѣжности,  которымъ  Бетховенъ  подарилъ 
молодую  женщину,  чтобъ  понять  насколько  изстрадался  этотъ  чело¬ 
вѣкъ  н  насколько  умѣлъ  онъ  въ  то  же  время  цѣнить  оказываемыя 
ему  ласки.  26-го  были  мы  въ  гостяхъ  у  Либенберга,  богатаго  чело¬ 
вѣка,  бывшаго  когда-то  ученикомъ  Гуммеля  и  теперь  сдѣлавшагося 
самымъ  ярымъ  покровителемъ  искуства  и  художниковъ.  Между  пятью 
и  шестью  часами  вечера  были  мы  поражены  страннымъ,  не  видан¬ 
нымъ  мною  никогда  въ  жизни  явленіемъ:  вмѣстѣ  съ  вьюгой  и  мя- 
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телыо,  наступившими  канъ-то  моментально,  раздались  страшные  раскаты 
грома,  и  молнія  поминутно  блистала  сквозь  бѣловатыя,  свѣтлыя  облава. 
Нѣсколько  часовъ  онустя  .явились  еще  гости  и  объявили  печальную 
новость:  безъ  четверти  въ  шесть  часовъ  умеръ  Лудвигъ-ванъ*  Бетхо¬ 
венъ.  Не  странно  ли,  что  такой  поразительный  феноменъ  природы, 
какъ  иятель  и  гроза,  свирѣпствующія  вмѣстѣ,  совпалъ  со  временемъ 
смерти  дѣйствительно  величайшаго  человѣка  своей  ѳпохи. 

,,Въ  четвергъ,  29  марта,  хоронили  Бетховена.  Всѣ  собрались  въ 
жилище  покойнаго  и  оттуда  въ  3  часа  дня  процессія  вернулась  къ 
церкви  ов.  Троицы.  Восемь  капельмейстеровъ  (безкровные  маршалы 
иекуства)  шлм  за  гробомъ:  ото  были:  Вйблеръ,  Гуммель,  Зейфридъ, 
Крейцеръ,  Вейгль,  Гировецъ,  Вюрфель  ■  Генсбахеръ.  На  крышкѣ  гроба 
лежало  единственное  украшеніе  —  лавровый  вѣнокъ.  У  Бетховена  во  * 
всю  его  жизнь  не  было  ни  одного  ордена.  Цѣлая  масса  представи¬ 
телей  музыкальнаго  иссуства  окружала  густой  толпой  гробъ  покойнаго; 
все  его  со  свѣчами  въ  рукахъ  тихо  шло  за  похоронной  процессіей 
(какъ  сейчасъ  гляжу  я  на  колоссальную  фигуру  Лаблала,  выдавав¬ 
шуюся  головой  выше  всѣхъ  изъ  толпы).  Безконечною  цѣнью  тяну¬ 
лись  толпы,  провожавшія  похороны  по  улицамъ;  нс  оотнями,  а  ты¬ 
сячами  надо  было  считать  тѣхъ,  которые  шли  за  гробомъ  великаго 
человѣка.  Когда  наконецъ  гробъ  былъ  опущенъ  въ  могилу  м  Гуммель 
первый  бросилъ  вмѣсто  горсти  земля  лавровый  вѣнокъ,  какъ  послѣднюю 
дань  его  благоговѣнія  передъ  покойнымъ  Бетховеномъ,  цѣлая  туча 
вѣнковъ  полетѣла  но  тому  же  направленію.  Не  было  при  ѳтомъ  ни¬ 
чего  ни  сваваио,  іи  пропѣто,  но  тѣмъ  не  менѣе  каждый  до  глубины 
души  чувствовалъ,  кого  потеряло  иокуетво,  кого  лини  лось  оно  въ 
лицѣ  умершаго ‘Бетховена11. 

Помимо  той  должности,  которую  занималъ  Бетховенъ  въ  юности, 
въ  своемъ  родномъ  городѣ,  онъ  не  занималъ  никакихъ  должностей. 
Въ  1809  г.,  когда  болѣзнь  Бетховена  была  уже  сильно  замѣтна  для 
него,  получилъ  онъ  приглашеніе  оптъ  короля  Вестфальскаго  занять 
должность  придворнаго  капельмейстера.  Не  безъ  борьбы  съ  собой,  Бет¬ 
ховенъ  однако  почти  согласился  принять  эту  должность.  Но  его  Вѣн¬ 
скіе  почитатели  и  друзья,  Кияскій  и  Лобковицъ,  уговорили  его  отка¬ 
заться  отъ  своего  намѣренія,  гарантировавъ  ему  въ  возмѣщеніе  денеяй*- 

„Раамадае*.  Исторіи  жуанки.  Ч.  IV.  4 
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наго  убытия,  наносимаго  ему  отказомъ  отъ  должности,  годовое  содер¬ 
жаніе  въ  четыре  тысячи  гульденовъ.  Сумма  эта  однако  выплачивалась 
не  очень- то  долго:  года  два  позднѣе  она  была  уже  значительно  совра¬ 
щена,  и  Бетховену  выдавалось  не  болѣе  четвертой  части  ея. 

Въ  сочиненіяхъ  о  жизни  Бетховена  и  его  твореніяхъ,  въ  анекдо¬ 
тахъ  разсказываемыхъ  о  немъ,  также  нѣтъ  недостатка,  какъ  нѣтъ  не¬ 
достатка  во  всевозможныхъ  разработкахъ,  обработкахъ,  передѣлкахъ 
и  просто  обкрадываньяхъ  идей  великаго  генія.  Отъ  Вагнера  и  Тайера 
до  Маркса  и  Улыбышева  не  мало  людей  заботились  о  томъ,  чтобъ 
собравъ  весь  неисчерпаемый  матеріалъ,  состоящій  изъ  безсмертныхъ 
твореній  Бетховена,  изучивъ  его  и  тѣ  указанія,  которыя  можно  по¬ 
черпнуть  въ  немъ  о  ходѣ  развитія  музыкальной  его  личности,  создать 
литературный  типъ  того,  чѣмъ  въ  сущности  былъ  этотъ  гигантъ  че¬ 
ловѣкъ  съ  его  замкнутой  въ  самомъ  себѣ  жизнью,  съ  его  духовной 
силой,  съ  его  иеимѣющимъ  себѣ  подобнаго,  творческимъ  геніемъ.  Но 
не  смотря  на  воѣ  эти  опыты,  нравственная  и  музыкальная  личность 
Бетховена  въ  строгомъ  смыслѣ  слова  ждетъ  еще  своего  историка. 
Разумѣется,  прочитывая  все  написанное  о  Бетховенѣ,  изучая  тѣ.  ивъ 
его  композицій,  на  которыхъ  отразились  отдѣльные  періоды  развитія 
его  музыкальной  и  нравственной  личности,  человѣкъ  можетъ  въ  кон¬ 
цѣ  концовъ  достичь  того,  что  въ  его  воображевіи  встанетъ  грандіозный 
образъ  творца  9-ой  симфоніи,  стоящій  особнякомъ  среди  юмпониотовъ 
величайшей  эпохи  развитія  иснуства-  во  дѣло  въ  томъ,  что  такого 
цѣльнаго  біографическаго  труда  о  Бетховенѣ,  который  одинъ  совершен¬ 
но  исчерпывалъ  бы  эту  громадную  личность  съ  ея  музыкальнымъ  и 
нравственнымъ  я,  все  таки  ве  имѣется.  Не  лишнимъ  во  всякомъ  слу¬ 
чаѣ  будетъ  указать  на  нѣкоторые  лоточники  о  Бетховенѣ,  которые 
уже  потому  имѣютъ  извѣстную  и  весьма  серьезную  цѣну,  что  авторы 
ихъ  стояли  лично  въ  довольно  близкомъ  соирикосновеніи  съ  номнони- 
стомъ.  Это:  книга  Игнаца  фонъ  Вейфрида  ,,Ь.  ѵав  ВееШоѵвн’з  81и- 
<йвн“  (Вѣна  1832  г.),  книга  Антона  Шидлера  (Біографія.  Мюнстеръ. 
1840  г.)  и  біографическія  вотицы  Вегелера  и  Риса  (Кобленцъ  1838  г.). 
Изъ  новѣйшихъ  трудовъ  о  Бетховенѣ  какъ  на  нѣчто  очень  интерес¬ 
ное  можно  унавать  ва  вышедшую  въ  1870  г.  въ  Лейпцигѣ  брошюру 
Вегнера  ,,  Бетховенъ  “. 

Брошюра  эта  представляетъ  уже  тотъ  своеобразный  интересъ,  что 
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въ  ней  такъ  сказать  музыкальный  геній  высказывается  о  музыкаль¬ 
номъ  геніѣ-же  и  при  томъ  геніѣ,  творенія  котораго  авторъ  усердно 
изучалъ  въ  свое  время.  Бакъ  мыслитель  Рихардъ  Вагнеръ  не  имѣетъ 
себѣ  соиервиковъ  между  музыкантами  ни  со  стороны  ширины  его 
взгляда,  ни  со  стороны  своебразвой  смѣлости  его  отношенія  къ  иску- 
сву.  Все  это  отразилось  и  въ  его  трудѣ  о  Бетховенѣ,  трудѣ  не  объе¬ 
мистомъ,  но  весьма  достопримѣчательномъ.  Вагнеръ  захватываетъ  меж¬ 
ду  прочимъ  одинъ  вопросъ,  совершенно  почти  обойденный  другими 
писателями,  а  именно  вопросъ  о  Бетховенѣ,  какъ  геніѣ  исключитель¬ 
но  нѣмецкомъ,  имѣющемъ  великое  національное  значеніе,  какъ  о  пред¬ 
ставителѣ  прежде  всего  нѣмецкаго  исвуства.  Выводы,  дѣлаемые  Ваг¬ 
неромъ  относительно  нравственной  личностй  Бетховена  въ  высшей 
степени  не  лишены  оригинальности  п  мѣткости,  давая  историческій 
очеркъ  Бетховенсной  эпохи  но  лишнимъ  будетъ  привести  нѣкоторыя 
извлеченія  изъ  всего  высказаннаго  Ватеромъ;  оно  даже  является  су¬ 
щественно  полезнымъ  въ  виду  вышесказаннаго  о  Вагнеровской  бро¬ 
шюрѣ  и  того  матеріала,  который,  какъ  будетъ  видно  ниже,  даетъ  она 
собою  ('). 

Особенная  черта,  посредствомъ  которой,  по  мнѣнію  Вагнера,  опре¬ 
дѣляется  принадлежность  извѣстнаго  музыканта  къ  его  націи,  должна 
лежать  глубже  чѣмъ  черта,  посредствомъ  которой  обнаруживается  напр. 
принадлежности  Гете  и  Шидлера  къ  нѣмецкой  націи,  Рубенса  и  Рем 
брандта  къ  Нидерландской  и  т.  д.  Говоря  объ  этой  связи  и  вообще 
то  не  трудно  впасть  въ  ошибку;  а  ужъ  если  трудно  объяснить  съ 
этой  стороны  поэта,  то  насколько  труднымъ  становится  оно  по  отно¬ 
шеніи  въ  музыканту?  Что  можно,  спрашивается,  но  сохранившимся 
скуднымъ  письмамъ  Бетховена,  по  скуднымъ  извѣстіямъ  о  его  внут¬ 
ренней  жизни  заключить  о  соотношеніи  такого  матеріала  съ  его  тво¬ 
реніями  и  проявляющемся  въ  нихъ  ходѣ  его  развитія?  Если  бы  мы 
обладали  всевозможными  данными  о  его  сознательныхъ  поступ¬ 
кахъ,  то  к  изъ  нихъ  мы  узнали "  бы  не  болѣе  чѣмъ  изъ  извѣст¬ 
наго  факт»,  что  Бетховенъ  имѣлъ  сначала  намѣреніе  посвятить  свою 
героическую  симфонію  генералу  Бошшарте,  имя  котораго  онъ  вычер- 

*  (1)  Примѣч.  нижеслѣдующее  извлеченіе  заимствовано  изъ  ,, Музыкальнаго  Сезона"  гдѣ  оно  впер¬ 
вые  появилось  ня  русскомъ  языкѣ  въ  1870  г.  тотчасъ  по  выходѣ  въ  свѣтъ  Вагнеровской  брошюры. 

, Музыкальный  Сезонъ11  издавался  тогда  въ  Петербургѣ  нодъ  ред.  Г.  Фамвнцыпа.  А,  Р.  4* 
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кнулъ  съ  заголовка,  какъ  только  узналъ,  что  Бонапартъ  провозгла¬ 
силъ  себя  ншіераторомъ.  Правда,  что  яснѣе  нельзя  обозначить  свои 
тенденціи,  но  что  объясняетъ  наиъ  это  обозначеніе?  Проливаетъ  ли  ово 
свѣтъ  хоть  на  одинъ  тактъ  партитуры  героической  симфоніи? 

,,Я  полагаю “,  говоритъ  Вагнеръ,  ,,что  самыя  положительныя  дан¬ 
ныя  о  Бетховенѣ  какъ  о  человѣкѣ,  будутъ  относиться  къ  Бетховену  му¬ 
зыканту  въ  родѣ  того,  какъ  напр.  Генералъ  Бонапартъ  относится  къ  Ге¬ 
роической  симфоніи  еиу  бшо  посвященной.  Съ  этой  стороны  созна¬ 
тельнаго  творчества  великій  музыкантъ  постоянно  остается  для  насъ 
неразрѣшимою  тайной.  Для  разрѣшенія  этой  тайны  мы  должны  избрать 
совершенно  иной  путь  чѣмъ  тотъ,  по  которому  возможно  слѣдить  съ 
извѣстной  точки  за  творчествомъ  напр.  Гёте  и  Шиллера  какъ  нѣмец¬ 
кихъ  поэтовъ. 

„ Дарованіе  музыканта  въ  своему  искуству,  его  призваніе,  самымъ 
очевиднымъ  образомъ  обнаруживается  въ  томъ  вліяніи,  которое  имѣетъ 
на  него  музыкальная  дѣятельность  внѣ  его.  Только  по  окончательномъ 
достиженіи  имъ  высшей  степени  собственнаго  развитія  мы  можетъ  су¬ 
дить  о  томъ,  насколько  внѣшнее  музыкальное  вліяніе  побудило  его 
способности  къ  внутреннему  созерцанію,  въ  ясновидѣнію  въ  области 
глубокаго  міроваго  сна-  ранѣе  высшаго  своего  развитіи  онъ  подчиняется 
законамъ  вліянія  на  него  внѣшнихъ  внечатлѣній  главнымъ  образомъ 
отъ  сочиненій  современныхъ  ему  композиторовъ.  Мы  видимъ,  что  Бет¬ 
ховенъ  менѣе  всего  чувствовалъ  себя  возбужденнымъ  къ  дѣятельности 
оперными  произведеніями-  гораздо  сильнѣе  были  впечатлѣнія  отъ  совре¬ 
менной  ему  церковной  музыки.  Ремесло  пьяниста,  которымъ  онъ  при¬ 
нужденъ  былъ  заниматься,  чтобы  быть  чѣмъ  нибудь  въ  музыкальномъ 
мірѣ,  привело  его  въ  тѣсное  и  продолжительное  сонрикосновевіе  съ 
фортепьянными  сочиненіями  современныхъ  му  мастеровъ.  Въ  ннхъ 
развита  была  въ  видѣ  наиболѣе  совершеннаго  образца  форма  сонаты. 
Можно  сказать,  что  Бетховенъ  былъ  и  остался  сонатнымъ  кожпози- 
торомъ  такъ  какъ  въ  лучшихъ,' превосходнѣйшихъ  инструментальныхъ 
сочиненіяхъ  своихъ  онъ  удерживалъ  въ  основаніи  форму  сонаты,  чрезъ 
рамку  которой  онъ  созерцалъ  весь  звуковой  міръ  н  въ  которую  онъ 
облевалъ  почерпнутые  изъ  него  музыкальные  образы;  другихъ  формъ, 
а  именно  смѣшанныхъ  вокально-музыкальныхъ,  онъ*  не  смотря  на  гро- 
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нароетъ  произведеній  его  ■  въ  этой  области,  касался  только  слегка, 
какъ  будто  только  въ  видѣ  опыта. 

,,Соиатвая  форма  выработалась,  какъ  законный  образецъ  для  всѣхъ 
временъ  Эману иломъ  Бахомъ,  Гайдномъ  и  Моцартомъ.  Форма  вта 
является  слѣдствіемъ  сліянія  нѣмецкаго  музыкальнаго  духа  съ  италь- 
явсквмъ.  Внѣшній  характеръ  свой  она  пріобрѣла  отъ  способа  ея  при¬ 
мѣненія:  съ  сонатой  являлся  передъ  публикой  пьянистъ,  имѣвшій 
цѣлью  забавлять  слушателей  своею  виртуозностью  и  въ  тоне  время 
пріятно  занимать  ихъ  музыкой.  Это  былъ  уяе  не  Себастіанъ  Бахъ, 
вокругъ  котораго  толпился  въ  церкви  около  органа  приходъ,  или 
который  вызывалъ  на  музыкальный  поединокъ  какого  нибудь  знатока 
или  товарища;  широкая  пропасть  отдѣляла  чудеснаго  мастера  фуга  отъ 
сочинителей  сонаты.  Искуство  фуги  разсматривалось  послѣдними  какъ 
средство  къ  солвдному  изученію  музыки.  Суровая  послѣдовательность 
строгихъ  контрапунктныхъ  формъ  уступила  мѣсто  пріятной  постоян¬ 
ной  евритміи,  пополненіе  схемы  которой,  въ  смыслѣ  итальянскаго,  бла¬ 
гозвучія,  казалось,  составляло  единственное  назначеніе  музыки. 
Не  безъ  основанія  признаютъ  въ  раннихъ  работахъ  Бетховена  вліяніе 
преимущественно  образцовъ  Гайдна;  даме  и  въ  болѣе  зрѣломъ  разви¬ 
тіи  его  генія  мы  находимъ  въ  немъ  болѣе  родства  съ  Гайдномъ 
чѣмъ  съ  Моцартомъ.  Особенное  свойство  этого  родства  показываетъ 
поразительная  черта  въ  обращеніи  Бетховена  съ  Гайдномъ,  котораго 
онъ  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  желалъ  признавать  за  своего  учителя, 
за  котораго  его  считали,  и  противъ  котораго  онъ,  въ  юношеской  за¬ 
носчивости  своей,  даже  позволялъ  себѣ  высказывать  оскорбительные 
отаывы.  Казалось,  онъ  чувствовалъ  родство  съ  Гайдномъ,  какъ  рож¬ 
денный  мужъ  съ  впавшимъ  въ  дѣтство  старцемъ.  Не  соглашаясь  съ 
своимъ  учителемъ  во  взглядѣ  на  форму,  онъ  чувствовалъ  въ  себѣ 
норыѵь  неукротимаго,  закованнаго  въ  этой  формѣ,  демона  своей  внутрен¬ 
ней  музыки  къ  обнаруженію  своей  силы,  которая,  какъ  и  остальныя 
оторош  великаго  музыканта,  въ  немъ  проявлялась  съ  непонятною  шерохова- 
тоотыо.  Разсказываютъ,  что  Бетховенъ, будучи  еще  юношей,  встрѣтившись 
съ  Моцартомъ,  долженъ  былъ,  чтобы  отрекомендовать  себя,  съиграть 
ему  сомату;  съ  неудовольствіемъ  вскочилъ  онъ  съ  своего  мѣста,  кон¬ 
чивъ  играть  сонату,  и  потребовалъ  позволенія  свободно  фантазировать, 
чтобы  заявить  о  себѣ  съ  лучшей  стороны.  Фантазированіе  его  произ- 
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вело  столь  глубокое  вжечатлѣеіе  іа  Моцарта,  что  омъ  сновалъ  свошгь 
друзьямъ:  ,,отъ  него  свѣтъ  услышитъ  что  аибудь  замѣчательное1  4 . Это 
говорилъ  Моцартъ  въ  то  время,  когда  онъ  самъ  нано  чувствовалъ  въ 
собѣ  развитіе  полной  зрѣлости  своего  внутренняго  генія,  которое  до 
того  времени  замедлялось  страшными  препятствіями,  подъ  гнетомъ 
полной  бѣдствій  и  трудовъ  нарьеры  музыканта.  Мы  знаемъ,  съ  мамамъ 
горькимъ  сознаніемъ  встрѣчалъ  о  въ  приближавшуюся  раннюю  смерть, 
говоря,  что  въ  то  время  только  онъ  достигъ  до  той  степени,  на  мото* 
рой  онъ  чувствовалъ  себя  въ  состоянія  показать  свѣту  вею  дѣйствн* 
тельную  силу  свою  въ  музыкальномъ  искуетвѣ. 

«Молодой  Бетховенъ,  напротивъ  того,  тотчасъ  является  въ  свѣтъ 
съ  упрямымъ  темпераментомъ ,,  который  въ  теченіи  всей  его  пкзмм, 
доставлялъ  ему  почти  дикую  независимость  отъ  свѣта.  Громадное, 
гордое  самосознаніе  постоянно  давало  отпоръ  фривольнымъ  требова¬ 
ніямъ,  которыя  ставить  музыкѣ  жаждущій  наслажденія  свѣтъ.  Онъ 
охранялъ  въ  себѣ  сокровище  неизмѣримой  цѣнности  отъ  навязчи¬ 
вости  извѣженнаго  вкуса.  Онъ  возвѣщалъ  сокровеннѣйшія  тайны  зву- 
коваго  міра  въ  тѣхъ  же  самыхъ  формахъ,  въ  которыхъ  музыка  яв¬ 
лялась  лмшь  въ  видѣ  нріятнаго  угодливаго  искуства .  Онъ  былъ  по¬ 
добенъ  одержимому  бѣсомъ,  ибо  въ  нему  примѣнявши  слона  Шопѳи- 
гауера  о  музыкантѣ:  «онъ  вѣщаетъ  высшую  иудроеть  языкомъ,  ко¬ 
тораго  не  понимаетъ  его  разумъ». 

«Ничто  не  можетъ  дать  лучшаго  объясненія  отиоміснія  художе¬ 
ственныхъ  пріемовъ  въ  пріемамъ,  основаннымъ  на  отвлеченныхъ  по¬ 
нятіяхъ,  какъ  вѣрное  нониманіе  направленія,  которому  слѣдовалъ  Бет¬ 
ховенъ  при  развитіи  своего  генія.  Если  бы  онъ  сталъ  сознательно 
измѣнять,  или  даже  разрушать  найденныя  кмъ  музыкальны!  фермы, 
то  мы  бы  приняли  пріемъ  зтотъ  за  дѣйствіе,  основанное  ее  разумѣ; 
но  ѳтого  мы  не  находимъ  и  слѣда.  Напротивъ,  упомянутая  выше  за¬ 
пальчивость  его  характера  показываетъ,  что  онъ  съ  чувствомъ  личнаго 
страданія  сносилъ  увы,  которыми  наѳванмыя  формы  одерживали  его 
геній,  и  почти  съ  тою  же  интенсивностью,  какъ  и  всякое  другее  ус¬ 
ловное  стѣсненіе.  Реакція  съ  его  стороны  ограничивалась,  однако, 
единственно  заносчиво- свободнымъ,  нфѣмъ,  дане  н  названными  фер¬ 
мами,  не  сдерживаемымъ  проявленіемъ  внутренняго  его  генія.  Никогда 
онъ  не  измѣнялъ  по  принципу  и  одной  изъ  найденныхъ  ямъ  формъ 
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инструментальной  мушки;  къ  его  послѣднихъ  сонатахъ,  квартеттахъ, 
симфоніяхъ  и  т.  д.  очевидно  тоже  самое  строеніе,  кань  и  въ  пер¬ 
выхъ.  Но  сравнимъ  эти  произведенія  между  собой,  напр.  восьмую 

симфонію  (Р-биг)  и  вторую  (1)-(1иг) .  Насъ  поразить  новый  міръ, 

открывающійся  намъ  въ  почти  одинаковой  формѣ! 

'  ,,Въ  этомъ  обнаруживается  въ  Бетховенѣ  опять  таки  особенность 
нѣмецкой  натуры.  Нѣмецъ  не  революціонеръ,  но  реформаторъ,  по¬ 
этому  то  онъ  и  обладаетъ  для  проявленія  внутренняго  содержанія 
своего,  танинъ  богатствомъ  формъ;  какаго  мы  не  находимъ  ни  въ 
одной  другой  націи.  Этотъ  глубокій  ноточвмвъ  у  француза,  напр. 
изсякъ;  оттого  онъ,  видя  себя  стѣсненнымъ  внѣшнею  формою  обсто¬ 
ятельствъ,  какъ  въ  государственной  жнзня,  такъ  и  въ  нскуствѣ, 
считаетъ  необходимымъ  прибѣгать  въ  полному  ихъ  разрушенію,  вред- 
нолагая  до  извѣстной  степени,  что  новая,  болѣе  подходящая  къ  его 
требованіямъ,  форма  должна  образоваться  сама  собой.  Протестъ  его 
страннымъ  образомъ  направляется  всегда  противъ  его  собственной 
натуры,  которая  .и  обнаруживаетъ  недостатокъ  глубины  своими  пріе¬ 
мами  противъ  стѣсняющей  формы.  Между  тѣмъ  развитію  нѣмецкаго 
духа  не  помѣшало  даже  то  обстоятельство,  что  наша  средневѣ¬ 
ковая  поэтическая  литература  питалась  французскими  рыцарскими 
онаваиіами:  внутренне  глубина  поэтовъ,  какъ  Вольфрамъ  фонъ 
Эшенбахъ,  произвела  вѣчные  поэтическіе  тины  ивъ  того-жс  мате¬ 
ріала,  который,  въ  первоначальной  своей  формѣ,  сохранился  только 
въ  відѣ  вурьева.  Такимъ  образомъ  иы  переняли  классическую 
форму  римской  и  греческой  культуры;  подражая  ихъ  языку,  ихъ  сти¬ 
хамъ,  мы  съуиѣли  присвоить  себѣ  античный  взглядъ,,  но  выражая  во 
всемъ  атомъ  нашъ  соботвеммый,  внутренній  духъ.  Такимъ  же  обра¬ 
зомъ  жы  получили  ■  музыку  со  всѣми  ея  формами  отъ  итальянцевъ, 
но  иеиоотияишйя  произведенія  генія  Бетховена  показываютъ,  киков 
содержаніе  мы  съуиѣли  вложить  въ  эти  формы. 

„Поясненіе  этихъ  произведешй  было  бы  нелѣпымъ  замятіемъ,  раз¬ 
сматривай  ихъ  въ  послѣдовательномъ  порядкѣ,  мы  видимъ  съ  возра¬ 
стающею  ясностью,  макъ  музыкальная  форма  постепенно  болѣе  и  болѣе 
проникается  музыкальнымъ  геніемъ.  Въ  произведеніяхъ  ег.>  предже- 
саяенннвееъ  мы,  ка&ъ  будто,  смотримъ  при  дневномъ  свѣтѣ,  иа  оара- 
шшмую  просвѣчивающую  картину,  которая,  какъ  но  риоунку,  такъ  > 
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по  колориту  очевидно  не  моаяѳтъ  быть  и  ср&внимаема  съ  нроиаведе- 
ніемъ  дѣйствительнаго  живовиоца,  и  представляетъ  джехудожественюе 
произведеніе  ннсшаго  сорта,  потому  пренебрегаемое  истинными  знато¬ 
ками:  оно  выставлялось,  для  украшенія  празднествъ,  на  царскихъ 
трапезахъ,  для  забавы  роскошнаго  общества  и  т.  п.,  а  виртуозъ,  въ 
блестящею  техникою  своею,  игралъ  роль  свѣта,  который  освѣщалъ 
картину.  Наконецъ  явился  Бетховенъ;  онъ  перенесъ  картину  во  мракъ 
вони,  поставилъ  ее  между  внѣшнимъ  міромъ  видимыхъ  явленій  и  глу¬ 
бокимъ  внутреннимъ  міромъ  сущности  всѣхъ  явленій,  ивъ  котораго 
онъ  провелъ  «вади  картины  овѣтъ  ясновидѣнія:  и  она  оживилась  пе¬ 
редъ  нами  чудеснымъ  образомъ,  н  другой  міръ  открылся  передъ  на¬ 
шими  глазами,  о  которомъ  мы  и  не  помышляли,  даже  ооверцая  вели¬ 
чайшія,  образцовыя  произведенія  Рафаэля. 

„Мощь  Музыканта  можетъ  быть  понятна  здѣсь  не  иначе,  какъ 
посредствомъ  представленія  о  волшебныхъ  чарахъ.  Въ  самомъ  дѣлѣ, 
мы  приходимъ  въ  очарованное  состояніе,  открывая  при  слушаніи 
истинно  Бетхопенскаго  произведенія  во  всѣхъ  частяхъ  пьесы,  являю¬ 
щихся  при  поверхностномъ  взглядѣ  лишь  какъ  техническія  состав¬ 
ныя  части  формы,  то  сворхеотественную  живость,  то  нѣжную,  то 
ужасающую  подвижность,  то  пульсирующую  радость,  стремленіе, 
бонвнь,  плачъ  и  восторгъ,  и  намъ  кажется,  что  все  это  движеніе 
исходитъ  только  ивъ  глубины  налей  собственной  внутренней  жизни . 
Дѣло  въ  томъ, что  у  Бетховена  каждая  іаъ  техническихъ  составныхъ  частей 
иокуства  (посредствомъ  которыхъ  художникъ,  ради  того,  чтобы  быть 
понятнымъ,  становится  къ  впѣшкему  міру  въ  условное  отношеніе)  сама 
получаетъ  высшее  значеніе,  представляя  непосредственное  изліяніе  его 
чувства.  У;  Бетховена  все  имѣетъ  значеніе;  мы  не  встрѣчаемъ  болѣе 
замыванія  въ  раину  мелодіи,  но  все  у  него  дѣлается  мелодіей,  каждый 
сопровождающій  голосъ,  каждая  ритмическая  нота,  даже  каждая  пауза... 

„Мы  выше  приводили  параллель  между  Бетховеномъ,  Гайдномъ'  и 
Моцартомъ.  Сравнивая  жизнь  иосдѣднкъ  двухъ  мы  найдемъ  переходъ 
отъ  Гайдна,  черевъ  Моцарта,  къ  Бетховену,  прежде  всего  въ  отноше¬ 
ніи  внѣшней  обстановки  ихъ  жизни.  Гайднъ  былъ  и  остался  яняже- 
скммъ  слугою,  который,  въ  качествѣ  музыианта,  долтиъ  былъ  вабо- 
титьоя  о  развлеченіи  любившаго  блеемъ  госиодииа  своего;  временные 
перерывы,  танъ  шшр.  поѣздки  его  въ  Лойдовъ,  мало  вліяли  ни  номѣ- 
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швт  характера  занятія  его  иену ств омъ,  иотоѵу  что  и  темъ  ояъ  по- 
стоавво  играть  роль  ревомендованнаго  энатвымъ  особамъ  и  вознаграк- 
даѳмаго  ш  музыяавта.  Постоваво  понорннй  и  благочестивый,  ояъ  до 
глубокой  старости  сохранилъ  ничѣмъ  во  помрачаемое  дубродулгіе, 
спокойствіе  и  ясность  душевнаго  настроенія;  только  взоръ  его,  судя 
по  сохранившемуся  портрету  его,  обнаруживаетъ  нѣкоторую  меланхо¬ 
лію.  Жизнь  Моцарта,  напротивъ  того,  представляла  ненрѳрыиную 
борьбу,  изъ  за  сиропнаго  обезпеченія  своего  существованія,  кото¬ 
рому  противопоставлялось  столько  препитствій.  Ребенкомъ  горячо  при- 
вѣтствуеиый  Европой,  онъ  въ  юнопіѳсномъ  возрастѣ  нринуждееъ  былъ 
бороться  съ  непреодолимыми  препятствіями,  затруднявшими  удовлетво¬ 
реніе  веннаго  мзъ  его  желаній,  съ  тѣмъ,  чтобы  сдѣлавшись  мужемъ, 
пасть  жертвою  ранней  смерти.  Онъ  съ  самаго  начала  не  въ  состоянія 
былъ  вывоовть  служеніе  въ  качествѣ  музыканта  своему  выоояому 
господину;  онъ  старался  питать оя  успѣхомъ  въ  большой  нублмкѣ, 
давалъ  концерты;  быстро  пріобрѣтенныя  средства  раоточыись  имъ  на 
ммнутныя  увеселенія.  Князь,  которому  служилъ  Гайднъ,  поотмгаво 
требовалъ  отъ  него  новаго  развлеченія,  и  Моцартъ  принужденъ  былъ 
со  дня  на  день  заботиться  о  чемъ  нмбудь  новомъ,  чтобы  привлекать 
публику,  поверхность  въ  концепціи  и  нсполенін  по  присвоенной  ру¬ 
тинѣ  служитъ  лучшимъ  объясненіемъ  характера  сочвіемій  обоихъ. 
Дѣйствительно  благородныя,  образцовыя  произведенія  свои  Гайднъ  на¬ 
писалъ,  будучи  уже  старцевъ  и  наслаждаясь  девольотвемъ  иевропей- 
еною  иввѣстжостью.  Моцарту  не  удалось  достигнуть  такого  наложенія: 
лучшія  произведенія  его  набросаны  между  минутною  зажиточностью  и 
вмХередствѳияо  слѣдовавшею  за  нею  нуждою. 

,, Еслибы  Бетховенъ  сталъ  избирать  себѣ  образъ  япюви  помощью 
холоднаго  разсудка,  присматриваясь  въ  жнзнн  обоихъ  великихъ  пред¬ 
шественниковъ  своихъ,  то  онъ  не  могъ  бы  одѣлять  лучшій  выборъ, 
чѣмъ  сдѣлавшій  ниъ  на  самомъ  дѣлѣ,  подъ  вліяніемъ  наивнаго  выра¬ 
женія  природнаго  его  характере.  Удивительно  кань  выборъ  этотъ 
обуеимнлея  силою  природнаго  инстинкта.  Совершенно  немо  обнаружился 
іослѣдиій  въ  отвращеніи  Бетховена  въ  образу  имени  подобно  Гій  дну. 
Достаточно  также  было  одного  взгляда  на  ммодаго  Бетховена,  чтобы 
отклонить  въ  каждомъ  князѣ  мысль,  пригласить  его  своимъ  капель¬ 
мейстеромъ.  Еще  замѣчательнѣе  выражается  совокупность  особенностей 
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его  характера  въ  тѣхъ  его  чертахъ,  которыя  оградили  его  отъ  участи 
Моцарта.  Бакъ  м  Моцартъ,  брошенный  въ  свѣтъ  беаъ  вашего  состоя¬ 
нія,  въ  свѣтъ,  въ  которомъ  оплачивается  одно  только  иолвваоѳ,  воз¬ 
награждается  только  изящное,  и  то  если  око  доставляетъ  чувственное 
наслажденіе,  ко  остается  безъ  всякаго  вознагражденія  все  высокое, 
грандіозное,  Бетховенъ  отъ  природы  лишенъ  былъ  возможности,  пріоб¬ 
рѣсти  себѣ  расположеніе  свѣта  изящностью. 

,,Тенерь  представимъ  себѣ,  какъ  такое  существо41 ,  говоритъ  далѣе 
Вагнеръ,  „смотрѣло  на  окружающій  его  міръ  ивъ  своей  крѣпкой  н 
плате  ой  оболочки.  Конечно  внутреннія  чувства  и  впечатлѣнія  весьма 
неясно,  даже  совсѣмъ  не  моглц  обусловливать  взглядъ  его  на  внѣш¬ 
ній  міръ;  они  были  слитномъ  стремительны  и  въ  то  яве  время  сл ши¬ 
комъ  нѣжны,  чтобы  останавливаться  на  одномъ  иаъ  многихъ  явленій, 
по  которымъ  взоръ  его  пробѣгалъ  съ  .робкою  поспѣшностью,  и  даже 
съ  недовѣрчивостью  человѣка,  нн  въ  чемъ  не  находящаго  себѣ  удов¬ 
летворенія.  Здѣсь  ничего  ве  плѣняло  его  даже  мгновенной  иллюзіей,  ко¬ 
торая  была  въ  состояніи  вырывать  еще  Моцарта  иаъ  сосредоточенности 
во  внутреннемъ  мірѣ  и  наполнять  его  каждой  земныхъ  наслажденій. 
Дѣтское  удовольствіе  отъ  развлеченій  веселаго  большаго  города  едвали 
могло  коснуться  Бетховена,  ибо  стремленія  его  были  слишкомъ  сильны, 
чтобы  находить  хотя  бы  малѣйшее  удовлетворепіѳ  въ  столъ  поверхност¬ 
ной  я  .  пестрой  жизни.  Это  имшно  развило  въ  немъ  склонность  къ 
одиночеству,  которая  съ  своей  стороны  скоооботвовала  къ  постоянному 
сохраненію  полной  его  независимости.  Въ  атомъ  направлялъ  его  удя- 
вительный,  вѣрный  инетяякть,  главнѣйшій  рычагъ  въ  проявленія  его 
характера.  Никакое  разумное  размышленіе  не  могло  бы  лучше  наЯр*» 
вотъ  его,  чѣмъ  это  нѳоткловимое  стремленіе  его  инстинкта.  Сознаніе, 
что  иедншмстм  философскихъ  изслѣдованій  угрожаетъ  сильная  ото 
вость,  если  научныя  работы  долашы  служить  средствомъ  къ  пріобрѣ¬ 
тенію  денегъ,  руководило  Спинозой  въ  те  время,  какъ  ожь  зарабаты¬ 
валъ  себѣ  деньги  шлифованіемъ  стеколъ  и  Шояегнау еромъ,  который 
прилагалъ  усерднѣйшую,  обуславливавшую  весь  его  образъ  жизни  и 
нѣкоторыя  необъяснимыя  черты  его  характера,  заботу  о  сохраненіи  въ 
цѣлости  своего  небольшого  наслѣдованнаго  ямъ  имѣнія;  тоже  сознаніе 
руководило  и  Бетховеномъ  въ  его  упрямствѣ  относительно  свѣта,  въ 


ОідііііесІ  Ьу 


Соодіе 


Лгдажгь -влвъ- Бктхоіиъ. 


59 


его  расположеніи  къ  одиночеству  и  во  многихъ,  почти  суровыхъ  склон¬ 
ностяхъ,  обнаружившихся  въ  избранномъ  имъ  образѣ  жизни. 

,  Дѣйствительно  Бетховенъ  былъ  принужденъ  пріобрѣтать  оебѣ  средства 
въ  жизни  посредствомъ  музыкальныхъ  работъ.  Но  онъ  мало  чувство¬ 
валъ  потребности  къ  пріятной,  комфортабельной  обстановкѣ  жизни  и 
потому  былъ  менѣе  принужденъ  къ  ноопѣшной,  поверхностной  работѣ 
и  въ  уступкамъ  относительно  вкуса  публики,  которой  нравилось  одно 
только  пріятное.  Чѣмъ  болѣе  омъ  терялъ  такимъ  образомъ  связь  съ 
внѣишнмъ  міромъ,  тѣмъ  болѣе  онъ  углублялся  въ  созерцаніе  внутрен¬ 
няго  своего  міра.  Чѣмъ  болѣе  онъ  привыкалъ  пользоваться  сокровищами 
внутренняго  міра  своего,  тѣмъ  съ  большимъ  сознаніемъ  онъ  возвышалъ 
требованія  свои  относительно  внѣшняго  міра,  и  дѣйствительно  требо- 
бовалъ  отъ  евонхъ  покровителей,  чтобы  они  платили  ему  ме  за  работы, 
но  чтобы  они  позаботились  вообще  о  доставленіи  ему  необходимыхъ 
средствъ,  съ  которыми  онъ  бы  могъ,  безъ  воякой  заботы  о  свѣтѣ, 
работать  санъ  для  себя.  Случилось  въ  первый  разъ  въ  жизни  музы¬ 
канта,  что  нѣсколько  благоволившихъ  къ  иену  высокопоставленныхъ 
особъ  обязались  поддерживать  въ  ятомъ  смыслѣ  независимость  Бетхо¬ 
вена.  Моцартъ  достигъ  до  такого  счастливаго  оборота  въ  жизни,  но 
тутъ  и  умеръ,  заранѣе  истощенный.  Великое,  оказанное  Бетховену 
благодѣяніе,  хотя,  оно  и  не  сохранялось  безпрерывно  и  въ  совершен¬ 
ной  цѣлости,  тѣмъ  не  менѣе  сдѣлалось  причиною  особен  вой  гармоніи, 
обнаружившейся  съ  того  времени  въ  жизни  этого  мастера,  при  всей 
окравноети  ея  сложенія.  Онъ  чувствовалъ  себя  побѣдителемъ  и  зналъ, 
что  можетъ  нрмиадлѳжать  свѣту  только  при  волной  личной  свободѣ. 
Свѣтъ  долженъ  былъ  довольствоваться  имъ  такимъ,  каковъ  онъ  былъ. 
Оъ  высокими  покровителями  своими  онъ  обращался  какъ  деспотъ,  и 
нельзя  было  отъ  него  ничего  добиться,  пока  онъ  самъ  не  чувствовалъ 
къ  тому  желанія.  Но  онъ  никогда  и  ни  въ  чему  другому  не  чувство¬ 
валъ  желанія,  кромѣ  постоянно  и  единственно  занимавшей  его  волшеб¬ 
ной  игры  съ  образами  внутренняго  міра.  Внѣшній  міръ,  наконецъ,  со¬ 
вершенно  исчезъ  для  него:  глухота  удалила  этотъ  міръ  отъ  его  олуха. 
Слухъ  былъ  единственный  органъ,  посредствомъ  котораго  вліяніе  внѣш¬ 
няго  міра  дронмвало  въ  него,  непріятно  тревожа  его  внутреннюю 
яшзвь;  для  глаза  его  внѣшній  міръ  давно  уже  умеръ.  Что  видѣлъ  во¬ 
сторженный  мечтатель  блуждая  съ  открытыми  глазами  по  пестрымъ, 
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живымъ  улицамъ  Вѣны,  самъ  однако  оживленный  единственно  бодрство¬ 
вавшимъ  въ  немъ  ввутреввивъ  міровъ  звуковъ?  *  Начало  и  разввтів 
иазванваго  недуга  страшно  мучив  его  в  вызывала  въ  ввмъ  глубокую 
меланхолію;  во  наступленіе  же  волной  глухоты,  онъ  немного  жало¬ 
вался,  особенно  на  потерю  способности  слышать  музы  вольное  испол¬ 
неніе;  только  сообщеніе  съ  людьми  сдѣлалось  для  него  чрезвычайно 
затруднительнымъ,  но  и  оно  представляло  для  него  мало  привлекательнаго; 
съ  этого  времени  онъ  даже  старался  взбѣгать  его. 

„Глухой  музыкантъ!  —  Можео-ли  себѣ  представить  слѣнаго  живо¬ 
писца? 

„Но  мы  знаемъ  слѣпого  прорицателя.  Подобно  Терезію,  для  кото¬ 
раго  закрылся  внѣшній  міръ,  и  который  за  то  внутреннимъ  окомъ  ви¬ 
дѣлъ  причину  всѣхъ  явленій,  подобно  ему  лишившійся  слуха  музыкантъ, 
не  тревожимый  шумойъ  жизни,  прислушивался  единственно  въ  живу¬ 
щимъ  внутри  его  гармоніямъ,  и  только  изъ  глубины  своей  внутренней 
жизни  обращался  къ  внѣшнему  ніру,  который  ничѣмъ  болѣе  не 
могъ  быть  ему  полезнымъ.  Такимъ  образомъ  геній  его,  свободный  отъ 
всякнхъ  постороннихъ  вліяній,  сосредоточивался  въ  себѣ.  Бели  бы  мм 
могли  взглянуть  въ  то  время  на  Бетховена  окомъ  Терезія,  какія  чудеса 
открылись  бы  предъ  нами:  это  былъ  міръ,  блуждавшій  между  людьми, — 
идея  міра  въ  лицѣ  блуждающаго  человѣка!" 

Оставивъ  въ  сторонѣ  нѣсколько  своеобразный'  взглядъ  Вагнера  на 
нѣкоторыя  явленія  искуства  вообще  я  назначеніе  нѣмецкаго  вокуетва 
вѵ  особенности  иельвя  не  отдать  должнаго  глубокому  и  вѣрному  пони¬ 
манію  его  натуры  Бетховена,  какъ  музыканта  и  человѣка,  и  сто  смѣ¬ 
лому,  мѣткому  взгляду^  на  Бетховена  какъ  на  представителя  національ¬ 
наго  искуства.  То,  что  говоритъ  Вагнеръ  о  Бетховенѣ,  сравнивая  сто 
положеніе  въ  жизни  и  нравственную  личность  его  съ  положеніемъ  н 
личностями  Моцарта  н  Гайдна,  есть  вѣрнѣйшее  изъ  всѣхъ  возможныхъ 
опредѣленій  Бетхоненской  лячяости.  Дѣйствительно,  благодаря  своей 
натурѣ,  сильной  до  исключительности,  до  способности  совершенно 
замкнуться  въ  вебѣ,  Бетховенъ  оставался  нравственно  свободнымъ  че  ¬ 
ловѣкомъ  въ  то  время,  когда  музыканту,  хотя  бы  и  геніальному,  это 
было  не  легко.  Онъ  былъ  чуждъ  еиособностн  подчиненія,  оказывавшейся 
во  многихъ  замѣчательнѣйшихъ  вомпонистахъ  того  временя.  Время  это 
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кап  нельзя  лучше  хараетерюуется  тѣмъ  простымъ  сообщеніемъ  факта, 
которое  находимъ  мы  въ  письмѣ  Моцарта  къ  окоему  отцу  отъ  17  марта 
1781  г.  иаъ  Вѣны  на  другой  день  послѣ  поступленія  его  на  службу  къ 
Ѳрцбмвофу  Зальцбургскому. ,, Половина  двѣнадцатаго14,  кипеть  Моцартъ 
,, обѣдъ  уме  поданъ,  что  по  правдѣ  оказать  раненько  для  меня.  За 
столъ  садимся  мы:  два  лейбвамердинера,  контролеръ  Цѳтти,  пекарь, 
два  повара  и  моя  ничтожная  нереона44.  Зтимъ  все  оказывается.  Мо¬ 
цартъ  въ  періодъ  своей  славы  (годъ  ноотаиовки  Идоменея),  обѣдающій 
съ  камердинерами  и  поварами  ЗрцбишофаІ  Гайднъ,  получающій  „обѣдъ 
за  столомъ  офиціантовъ!44  Все  »ти  факты,  уясняющіе  тогдашнее  поло¬ 
женіе  музыканта.  И  ото  еще  не  вѣнецъ  воего  того,  что  случалось: 
извѣстно,  что  Моцартъ  именно  службу  у  Зрцбипофа  я  закончилъ 
тѣмъ,  что  графъ  Арко  съ  ругательствами,  чуть  не  пинкомъ  ноги  вы¬ 
толкалъ  его  за  дверь.  И  вотъ  въ  ото -то  время  Бетховенъ  оставался 
самостоятельнымъ,  И  оставался  такимъ,  не  смотря  на  постоянное  де¬ 
нежное  вспомоществованіе,  получаемое  инъ  отъ  своихъ  богатыхъ  пок¬ 
ровителей.  Въ  отношеніи  въ  той  нравственной  свободѣ  и  самостоятель¬ 
ности,  типъ  которой  являлъ  ообою  Бетховенъ,  съ  нимъ  можетъ  быть 
сравниваемъ  развѣ  только  Гендель,  также  отличавшійся  способностью 
поставить  свою  личность  внѣ  всякой  возможности  быть  покровитель¬ 
ствуемой  къ  тонъ  смыслѣ  слова,  на  Въ  оно  тогда  полагалось.  По  для 
Генделя  создать  свое  самостоятельное  положеніе  было  гораздо  легче  уже 
благодаря  тому,  что  большая  часть  его  карьеры  прошла  въ  Лондонѣ, 
гдѣ  къ  нравотвеваой  личности  представителя  нскуства  даже  въ  его 
время  относились  далеко  съ  большимъ  уваженіемъ  чѣмъ  въ  другихъ 
~  странахъ. 

Банъ  им  въ  комъ  изъ  конповиотовъ  Бетхововокой  и  до  Бетховен - 
свой  эпохи  сказался  въ  Бетховенѣ  типъ  главнымъ  образомъ  инстру¬ 
ментальнаго  юниониста.  Исторія  именно  такъ  подготовляла  одно  за 
другимъ  событія  въ  мірѣ  развитія  инструментальной  композиціи,  что 
на  долю  Бетховена  вымяла  роль  завершителя  той  великой  о  по  хи,  за¬ 
рожденіе  которой  началось  съ  Баха,  которую  подготовляли  Ф.  Э.  Бахъ 
и  другіе,  и  въ  области  которой  быстрыми  шагами  дѣло  шло  впередъ 
модъ  влнвіеиъ  композиторской  дѣятельности  Гайдна  и  Моцарта.  Про¬ 
тивъ  толью  что  высказаннаго  можетъ  быть  сдѣлано  возраженіе,  кото¬ 
рое  на  первый  взглядъ  будетъ  не  лишено  справедливаго  основанія: 
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казалось  бы  и  послѣ  Бетховена  былъ  сдѣлавъ  не  «дивъ  важны!  шагъ 
въ  области  развитія  инструментальной  музыан  такими  яомшшистамн 
какъ  Шуманъ,  Листъ  и  Берліозъ,  и  слѣдовательно  дѣйствительно  лм 
надлежитъ  именно  въ  Бетховенѣ  видѣть  завершители  внехи  развитія 
симфоническаго  и  камернаго  стиля?  Но  дѣло  въ  томъ,  что  не  смотря 
на  новое  слово  сказанное  Листомъ  своими  симфоническими  поэмами, 
Берліозомъ  своими  грандіозными  оркестровыми  произведеніями,  Шума¬ 
номъ  своими  полными  романтизма  камерными  комноаіціями,  все  его 
ниснолько  не  измѣняетъ  общаго  положенія  дѣла.  Шуманъ,  Листъ  и 
Берліозъ  -  люди  другой  эпохи,  и  новое  слово  ими  овазинное  относится 
не  къ  сущности  развитія  симфоничеоиаго  стиля,  а  во  внѣшнимъ  ■ 
частію  внутреннимъ  сторонамъ  общаго  дѣла  развитія  искуства,  став¬ 
шаго  со  времени  ихъ  дѣятельности  на  новую  почву,  почву  ро  мантия  на 
въ  чисто  мечтательныхъ  и  реальныхъ  его  проявленіяхъ.  Въ  сравненіе 
съ  тѣмъ,  что  сказалъ  міру  Бетховевъ  своими  еийфоаіяии,  ихъ  навое 
слово  являетъ  собою  толью  птто  новое ,  нензмѣюющбе  значенія 
Бетховена,  какъ  завершителя  эпохи  развитія  симфоническаго  стеля. 
Каждый  изъ  кихъ  есть  только  отвлеченіе  и  уклоненіе  въ  ту,  млн 
другую  сторону  на  пути  развитія  исиуства  вообще;  всѣ,  они  вмѣстѣ 
взятые,  захватывали  вое  болѣе  и  болѣе  лнроиое  поле,  долженствовав¬ 
шее  служить  почвой  для  дальнѣйшаго  развитія  дѣла;  роль  ихъ  оъ  этей 
стороны  огромна.  Но  вое  же  каждый  изъ  нихъ  въ  основаніи  своего 
музыкального  я,  разъ  дѣло  касается  чисто  снмфоничеоной  формы, 
имѣетъ  подкладву  Бетховенской  эпохи  и  именно  отъ  Бетховена,  какъ 
геніальнаго  завершителя  своей  эпохи,  идетъ  все  дальнѣйшее  ягъ  области 
чисто  инструментальной  музыки,  являя  собою  лишь  новыя  окраски 
новой  эры,  новее  развитіе  инструментальныхъ  средствъ,  и  мевыя  прояв¬ 
ленія  наступившаго  эатѣиъ  періода  романтическихъ  вѣяній.  По  отно¬ 
шеніи -же  къ  самой  сути  дѣла,  къ  симфоническимъ  формамъ,  новаго 
слова  послѣ  Бетховена  сяазаир  не  было,  да  и  нельзя  ею  было  ска¬ 
зать  послѣ  С— трГтой,  и  еще  того  болѣе— мослѣ  9-ой  симфоніи.  Не 
смотря  на  новыя  явленія  въ  области  искуства,  не  смотри  на  массу 
грандіозныхъ  произведеній,  появившихся  въ  послѣ -Ввтховенсвую  эпоху, 
Бетховенсвія  композиціи  по  существу  дѣла  всегда  остаются  новость*. 
Имъ  не  даме  устарѣть  и  овѣжесть  нхъ  не  утратитъ  значеніи  въ  бу¬ 
дущемъ.  Чувствуется  это  всякій  разъ,  что  человѣкъ  сшцшгь  наир. 
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Бетховеосвую  симфонію  на  ряду  съ  новѣйшими  произведеніями.  Сила 
Бстховенокаго  творчества  такъ  огромна,  такъ  многообразна,  что  она 
можно  сказать  обнимаетъ  собою  весь  міръ  звуковъ  и  инструменталь¬ 
ной  музыки.  Лучше  всего  можно  пояснить  это  слѣдующимъ  примѣромъ. 
Пусть  человѣкъ  попробуетъ  прослушать  цѣлый  концертъ,  программа 
котораго  сплошь'  составлена  ивъ  произведеній  одного  Шумана  или  од¬ 
ного  Мендельсона— и  изъ  концерта  этого  онъ  уйдетъ  еъ  воображеніемъ 
утомленнымъ;  послѣ  двухъ,  трехъ,  хотя  бы  и  прекрасныхъ,  номеровъ 
такого  концерта  онъ  начнетъ  невольно  ощущать  стремленія  къ  обмѣну, 
желаніе  уйдти  воображеніемъ  въ  область  направленія  и  музыкальнаго 
оклада  другаго  компониста.  Ничего  подобнаго  не  случится  съ  человѣ¬ 
комъ,  слушающимъ  цѣлый  концертъ,  программа  котораго  покрыта  име- 
немъ  одного  Бетховена;  лучшее  этому  доказательство — то  художествен¬ 
ное  наслажденіе,  которое  испытывали  слушатели  на  Бетхоаеноннхъ 
юбилейныхъ  концертахъ,  наслажденіе  лишенное  малѣйшей  возможности 
почувствовать  утомленіе  воображенія  отъ  однобразія.  Чѣмъ  объясняется 
подобное,  явленіе  если  не  тѣмъ,  что  даже  великіе  вомпониоты  какъ 
Шуманъ  и  Мендельсонъ  сказываются  цѣликомъ  въ  каждомъ  своемъ 
крупномъ  произведеніи,  тогда  какъ  Бетховенъ  при  неисчерпаемомъ 
многообразіи  его  симфоническаго  творчестве  не  вмѣщаетъ  свою  музы¬ 
кальную  личность  и  въ  цѣлый  рядъ  проявленій  его  композиторскаго 
генія?  Въ  Бетховенѣ  вмѣщается  вое:  въ  немъ  есть  и  прошлое  класси¬ 
ческой  эиохи  и  будущее  эпохи  романтизма;  въ  немъ  есть  и  контра¬ 
пунктное  величіе  Баха,  и  вдумчивая  мечтательность  Шуберта  и  Шу¬ 
мана,  и  грандіозность  оркестровыхъ  образовъ  Вангера  н  Листа,  и 
Берліозовская  тонкая  отдѣлка  со  стороны  оркестровыхъ  колорнтовъ. 
Предположимъ  напр.  что  изъ  новѣйшихъ  комнонистовъ  Шуманъ  пред¬ 
ставляетъ  замѣчательнѣйшіе  образчини  свободно  тематической  разра¬ 
ботки  музыкальной  идеи;  кто  внаетъ  такія  его  вещи  какъ  фортепьян¬ 
ный  квинтет.  Ёа-ёиг  и  симфонію  І)-то1,  тотъ  согласится  съ 
этимъ.  Но  съ  другой  стороны  можно  ли  указать  примѣръ  большаго 
богатства  по  части  разработки  идеи  какъ-то,  какое  являютъ  собою 
вапр.  1-я  часть  Бетховенекой  симфоніи  С-юоІ,  1-я  и  послѣдняя  части 
9-й  симфоніи,  2-я  часть  7-й  симфоніи?  Пусть  вапр.  за  Вагнеромъ  и 
Листомъ  остается  въ  наше  время  право  на  первенство  по  части  спо¬ 
собности  создавать  грандіозныя  о  реестровыя  картины,  а  за  Берліозомъ— 
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преимущество  нэобрѣтенія  тончайшихъ  оркестровыхъ  эффектовъ,  по¬ 
рою  поражающихъ  слушателя  какъ  нѣчто  волшебное;  во  оъ  другой 
стороны  развѣ  у  Бетховена  не  разсѣяны  во  множествѣ  громадные  ор¬ 
кестровые  обреаы,  н  развѣ  на  ряду  оъ  ними  онъ  не  даетъ  слуша¬ 
телю  образчики  такой  тонкой,  тщательной  инструментовки,  передъ 
которою  невольно  изумляется,  принимая  въ  соображеніе  разницу  ор¬ 
кестровыхъ  средствъ  времеаъ  Бетховена  и  Берліоза?  Слушая  Шуберта 
мы  наслаждаемся  удивительной  теплотой  его  мелодики,  теплотой,  про¬ 
никающей  въ  душу,  заставляющей  слушатели  забывать  дате  несовер¬ 
шенство  формъ  Шубертовсімхъ  композицій;  но  развѣ  Бетховенъ  не 
даетъ  въ  свеахъ  композиціяхъ  образцы  чрезвычайной  мелодической 
н ресоты  и  при  томъ  красоты,  которая  при  всемъ  богатствѣ  ея  содер¬ 
жав»  является  отлитою  въ  художественно  законченную  форму?  Стоитъ 
припомнятъ  хота  бы  а<іа§іо  азъ  б-й  симфоніи  и  масеу  мелодій  изъ 
аба@м>  Бетховѳнокихъ  сонатъ,  для  того  чтобъ  согласиться  оъ  впить. 
Невольно  ври  этомъ  припоминаются  слова  старика  Мошелеса:  «нослѣ 
Бетховена  не  было  написано  истинно  художественныхъ  а4лдіо1  пора¬ 
зительныхъ  но  мелодичесвнмъ  красотамъ.  Должно  быть,  что  всѣ  ме¬ 
лодическія  идея  аеіадю,  отпущенные  Богомъ  въ  распоряженіе  человѣ¬ 
чества,  попали  случайно  въ  голову  одного  Бетховена  и  потому  людямъ, 
жившимъ  послѣ  него,  не  оставалось  болѣе  настоящаго  матеріала  для 
(иіадіо  и  они  яомеволѣ  вынуждены  были  или  повторятъ  зады  или, 
таская  по  кускамъ  сокровищницу,  оставленную  имъ  Бетховеномъ, 
съ  дѣтской  наивностью  увѣрять  себя  и  другихъ  въ  томъ,  что  оня 
сами  продуцируютъ  истинное  аіа§іо>.  Конечно  въ  словахъ  етяхъ 
есть  нѣкоторое  преувеличеніе,  явившееся  въ  результатѣ  совершенно 
исключительнаго  поклоненія  Мошелеса  композиторской  личности  Бет¬ 
ховена,  во  къ  отношеніи  признанія  за  Бетховееонимн  абаро  несравни¬ 
мыхъ  мелодическихъ  достоинствъ  окн  все  же  справедливы; 

Бакъ  уже  выше  было  сказано  Бетховенъ  являетъ  собою  типъ  ком- 
полнота,  нраяде  всего  гастру ментальнаго.  Идея  номяонировать  онеры 
не  увлекала  Ботховева,  что  можетъ  бытъ  объясняется  отчасти  тѣмъ, 
что  формы  тогдашней  оперы  не  въ  состоянія  были  удовлетворять  иго 
творческій  геній.  Однако  одинъ  оптъ  на  нопрящѣ  комменироваяья 
опоры  былъ  сдѣланъ  Бетховеномъ:  оаъ  написалъ  оперу  «Фиделіо» . 
Справедливость  требуетъ  оказать,  что  произведеніе  это,  не  смотря  на 
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его,  несомнѣнныя  художественныя  достоинства  являетъ  собор  именно 
доказательство  того,  въ  какой  степени  оперный  жанръ  мало  сротвѣт- 
сящщадъ  симфонической,  если  такъ  можно  выразиться,  натурѣ  Бет¬ 
ховена:  великимъ  мастеромъ  является  Бетховенъ  и  въ  этой  оперѣ,  но 
какъ  разъ  въ  наиболѣе  симфоническихъ  моментахъ  ея  и  въ  особен¬ 
ности.  въ  увертюрахъ  къ  ней  написанныхъ.  Одна  изъ  нихъ,  «Лео- 
нара  №  3»  есть  нѣчто  въ  полномъ  смыслѣ  слова  геніальное.  Другой 
опытъ  драматически- музыкальнаго  произведенія,  изъ  области  религіоз¬ 
ной,  его  ораторія  „СЬгізіиз  атОе1Ьег$е“  (въ  1800  г.)  является  прямо 
таки  однимъ  изъ  слабѣйшихъ  его  твореній,  каковымъ  онъ  и  самъ 
признавалъ  его  въ  болѣе  поздній  періодъ  своей  дѣятельности.  Бъ  чисто 
хоровой  композиціи  у  Бетховена  очевидно  душа  не  лежала  совсѣмъ; 
ему  тѣсна  была  рамка  хора,  текстъ  вдвигалъ  его  воображеніе  въ 
ррмку  человѣческихъ  голосовъ,  въ  которой  не  ногъ  вмѣститься  его 
геній.  Его  Б-биг'ная  месса  н  9-я  симфонія  служатъ  лучшими  образчи¬ 
ками  того  масштаба  для  хора,  какой  ставилъ  Бетховенъ  по  отношенію 
къ  элементамъ  инструментальнымъ.  По  взаимному  соотношенію  ролей 
хора  и  оркестра  въ  этихъ  произведеніяхъ,  и  въ  особенности  въ  послѣд¬ 
немъ  изъ.  анхъ,  можно  судить,  въ  какой  степени  геній  Бетховена  не 
могъ  быть  вдвинутъ  въ  тѣсную  рамку  хоровой  композиціи,  насколько 
онъ  стремился  всегда  въ  ту  безпредѣльную  ширь,  въ  ту  область  не- 
оррцниненнаго  богатства  образовъ,  какіе  представляетъ  собою  инстру¬ 
ментальный  міръ. 

Симфоніи  Бетховена  за  исключеніемъ  первыхъ  двухъ,  и  въ  особен¬ 
ности  первой,  писанной  еще  явно  подъ  вліяніемъ  Моцарта  и  еще  того 
болѣе  Гайдна,  имѣютъ  большее  право,  чѣмъ  что  либо  другое  въ  об¬ 
ласти  .  симфонической  дитературы,  на  названіе  музыкальныхъ  цоэмъ. 
Це  трльдо  тѣ  изъ  надъ,  въ  которыхъ  явно  видѣнъ  поэтически  заду¬ 
манный  плавъ,  въ  которыхъ  на  каждомъ  шагу  сквозитъ  огромность 
идеи  какъ  надр.  въ  симфоніяхъ  героической  или  9-ой,  но  и  всѣ 
остальныя,  4-ая,  5-ая,  7-ая  и  8-ая  суть  ничто  иное  какъ  громад¬ 
ныя,  законченныя  поэмы  звуковъ,  поэмы,  въ  которыхъ  форма  не 
могла  сковать  огромности  содержанія,  которымъ,  хотя  самъ  авторъ  и 
отказалъ  въ  какомъ  бы  то  нибыло  уясняющемъ  дѣло  заглавіи,  по¬ 
ложительно  нельзя,  отказать  въ  извѣстной  програмности.  Понятно,  что 
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програмность  эта  въ  однихъ  симфоніяхъ,  какъ  напр.  С — шоГной,  ска¬ 
зывается  болѣе  яркими  и  пластичными  образами,  въ  другихъ  «е 
является  въ  видѣ  образовъ  болѣе  отвлеченныхъ,  но  тѣмъ  не  менѣе 
всякая  изъ  нихъ  вызываетъ  въ  воображеніи  слушателя  извѣстные 
картины;  относительно  однихъ  симфоній,  дающихъ  образы  наиболѣе 
пластичные,  воображеніе  разныхъ  слушателей  прійдетъ  къ  однимъ 
общимъ  результатамъ,  относительно  другихъ,  образы  которыхъ  вполнѣ 
отвлеченны  и  потому  являются  какъ  бы  поэтично-туманными,  вообра¬ 
женіе  одного,  болѣе  воспріимчиваго  слушателя,  будетъ  представлять 
себѣ  нѣчто  болѣе  опредѣленное,  чѣмъ  воображеніе  другаго,  менѣе  вос¬ 
пріимчиваго.  Въ  обоихъ  случаяхъ  однако  всякому  слушателю  дѣлается 
очевиднымъ  то,  что  симфоніи  Бетховена  не  есть  подобно  симфоніямъ 
классиковъ  Іоцарта  и  Гайдна  только  композиціи,  написанныя  для  ор¬ 
кестра  въ  извѣстной  сонатной  формѣ,  что  съ  другой  стороны  онѣ  не 
есть,  какъ  это  можно  сказать  про  симфоніи  нѣкоторыхъ  позднѣйшихъ 
компонистовъ,  оркестровыя  композиціи  написанныя  главнымъ  обра¬ 
зомъ  съ  цѣлью  провести  въ  жизнь  извѣстные  музыкальные  принципы. 
Для  симфоній  Бетховена  не  форма  есть  цѣль,  а  содержаніе  средство 
(какъ  у  классиковъ)  и  не  впечатлѣніе  слушателя  есть  цѣль,  а  форма  и 
содержаніе— средства  (какъ  у  компонистовъ  позднѣйшей  эпохи),  а  на¬ 
противъ  того  вся  цѣль  исчерпывается  содержаніемъ,  форма  же  слу¬ 
житъ  лишь  способомъ  изложенія  широкой  музыкальной  рѣчи,  или  иначе 
говоря  содержаніе  ихъ— цѣлая  поэма,  форма  же  въ  ея  мельчайшихъ 
проявленіяхъ  представляетъ  собою  границы,  въ  которыя  вдвигаетъ  ком- 
понвстъ  содержаніе  этой  поэмы  звуковъ  для  приданія  образамъ  ея  наи¬ 
большей  стройности. 

Особенный  отпечатокъ  огромности  лежитъ  на  Бетховенскихъ  тво¬ 
реніяхъ  послѣдняго  періода  его  дѣятельности.  Не  то  чтогіы  геній  его 
окончательно  окрѣпъ  къ  этому  времени— сказать  это  о  Бетховенѣ  было 
бы  смѣшно,  ибо  уже  въ  началѣ  восьмисотыхъ  годовъ  геній  этотъ 
былъ1  вполнѣ  окрѣпшимъ  судя  по  такимъ  проявленіямъ  его  какъ 
С— шоГная  симфонія,  но  дѣло  въ  томъ,  что  отдѣляясь  все  больше  и 
больше  отъ  окружающаго  его  внѣшняго  міра,  благодаря  усиливавшейся 
глухотѣ,  Бетховенъ  все  тлубже  погружался  въ  свой  внутренній  міръ. 
Съ  каждымъ  годомъ  для  Него  оказывалось  все  необходимѣе  и  необхо¬ 
димѣе  жить  только  этимъ  внутреннимъ  міромъ  звуковъ,  наполнявшихъ 
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его  душу,  а  отсюда  —  развивавшаяся  съ  годами  вдумчивость,  потреб¬ 
ность  все  большей  и  большей  шири  замышляемыхъ  образовъ,  стре¬ 
мленіе  въ  той  внутренней  сокровищницѣ  идей,  замысла  ихъ  и  ихъ 
разработки,  которую  носилъ  въ  себѣ  самомъ  Бетховенъ.  Въ  результатѣ 
этого  самоуглубленія,  этого,  какъ  говоритъ  Вагнеръ,  у  хожденія  въ  свою 
скорлупу,  произошли  послѣднія  творенія  Бетховена:  его  послѣднія  со¬ 
наты,  изъ  которыхъ,  какъ  на  замѣчательный  памятникъ  по  громадности 
замысла  и  самой  обработки  можно  указать  на  С — шоі’ную  сонату  (ор. 
111), его  послѣдніе  смычковые  квартетты,  еще  до  нашего  времени  остаю¬ 
щіеся  произведеніями,  далеко  не  всѣми  понятыми  и  достойно  оцѣнен¬ 
ными,  и  наконецъ,  какъ  вѣнецъ  всей  его  творческой  дѣятельности 
9-ая  симфонія,  которая  въ  буквальномъ  смыслѣ  этого  слова  являетъ 
собою  итогъ  подписанный  Бетховеномъ  не  только  всей  своей  жизне¬ 
дѣятельности,  но  и  всей  эпохѣ  развитія  симфоническаго  стиля.  'Прошли 
года  и  десятки  лѣтъ,  пройдутъ  и  столѣтія,  а  Бетховенская  9-ая  сим¬ 
фонія,  этотъ  симфоническій  колоссъ,  стоящій  совершенно  особнякомъ 
отъ  всего  написаннаго  въ  симфонической  области  и  самимъ  Бетхове¬ 
номъ  и  другими  компонистами,  останется  на  всегда  великимъ  завер¬ 
шеніемъ  великой  эпохи,  послѣднимъ  словомъ,  сказаннымъ  человѣчеству 
въ.  области  симфоническаго  стиля  безсмертнымъ  геніемъ.  Бакъ  можно 
ограничивать  эпохи  развитія  искуства  жизнедѣятельностями  извѣстныхъ 
представителей  его,  какъ  можно  представить  себѣ  эпоху  отъ  Григорія 
великаго  до  Палестрины,  отъ  Палестрины  до  Баха,  отъ  Баха  до  Бет¬ 
ховена,  такъ  точно  возможно  границы  эти  ставить  еще  болѣе  опредѣ¬ 
ленно,  беря  для  того  извѣстныя  моменты  дѣятельности  каждаго  изъ 
этихъ  людей;  можно  по  этому  понятіе  объ  ограниченіи  той,  или  иной 
вдохи  обозначать  прямо  тѣмъ  или  инымъ  произведеніемъ.  Въ  этомъ 
случаѣ  исторія  развитія  искуства  раздѣлится  также  на  параллельные, 
вышеуказаннымъ,  періоды,  изъ  которыхъ  каждый  будетъ  характеризо¬ 
вать  ту  или  иную  сторону  .развитія  общаго  дѣла.  Тогда  мы  можемъ 
вышеприведенный  способъ  дѣленія  исторіи  на  эпохи  замѣнить  другимъ: 
отъ  составленія  Антифонара  до  исполненія  мессы  Палестрины  (одной 
изъ  писанныхъ  для  конгрегаціи);  далѣе — до  перваго  исполненія  Бахов- 
ской  Пассіоны  по  св.  Матвѣю  и  перваго  исполненія  Генделевеской. 
ораторіи  „Мессія“;  слѣдующая  эпоха  будетъ  ограничена  временемъ  окон- 

ь* 
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чанія  Бетховенской  9-ой  симфоніи,  и  при  этомъ  именно  на  долю  этой- 
то  эпохи  и  выпадетъ  наиболѣе  выдающаяся  роль  въ  общей  исторіи 
развитія  искуства  за  восемнадцать  вѣковъ  существованія  его  на  почвѣ 
христіанства. 

Фортепьяно,  какъ  инструментъ  поставленъ  въ  жизни  въ  совершенно 
исключительное  положеніе,  благодаря  той  популярности,  какою  инстру¬ 
ментъ  этотъ  пользуется.  Ни  для  однаго  инструмента  не  компонируется 
столько,  какъ  для  фортепьяно,  ни  одинъ  инструментъ  не  привился  такъ 
къ  обыденной  жизни  человѣчества,  ни  одинъ  инструментъ  не  можетъ 
выставить  такого  количества  служителей  искуства  игры  на  немъ,  какъ 
фортепьяно.  Съ  другой  стороны  едва  ли  какой  нибудь  компонисгь  оста¬ 
вилъ  по  себѣ  такое  сокровище  фортепьянной  композиціи,  какъ  Бетхо¬ 
венъ;  едва  ли  кто  обогатилъ  такъ  фортепьянную  литературу,  какъ 
обогатилъ  ее  Бетховенъ  своими  тридцатью  двумя  сонатами.  Не  лиш¬ 
нимъ  поэтому  будетъ  сдѣлать  въ  настоящемъ  случаѣ  небольшое  от¬ 
ступленіе  отъ  общей  программы  исторіи  музыкальнаго  искуства  въ 
пользу  хотя  бы  поверхностнаго  анализа  Бетховеяскихъ  сонатъ,  какъ 
произведеній  близко  стоящихъ  къ  музыкальной  жизни  множества  людей, 
анализъ  не  въ  смыслѣ  критической  оцѣнки  отдѣльныхъ  сонатъ  —  это 
завлекло  бы  насъ  слишкомъ  далеко,  но  въ  смыслѣ  общаго  ознаком¬ 
ленія  съ  положеніемъ  ихъ  въ  области  фортепьянной  литературы  и  съ 
ихъ  сравнительнымъ  одна  по  отношенію  къ  другой  значеніемъ. 

О  томъ  васколько  распространены  Бетховенсвін  сонаты,  лучшее  по¬ 
нятіе  даетъ  громадное  количество  изданій  ими  выдержаннійхъ  и  изданій, 
вмѣщавшихъ  каждое  по  нѣсколько  тысячъ  экземпляровъ  (').  Трудно 
вообразить  себѣ  число  людей,  играющихъ  сонаты  Бетховена  и  еще 
труднѣе  представить  себѣ  число  людей,  покупающихъ  ихъ  —  послѣд¬ 
нихъ  несомнѣнно  гораздо  больше,  ибо  сонаты  Бетховена  имѣются 
всюду,  гдѣ  есть  фортепьяно,  хотя  не  всюду  гдѣ  оно  есть,  играютъ  со¬ 
наты  Бетховена.  Но  о  чемъ  нельзя  не  сожалѣть,  это — то,  что  боль¬ 
шинство  заурядныхъ  пьянистовъ,  людей,  играющихъ  Б&тховенсвія  со¬ 
наты,  не  умѣетъ  приняться  за  дѣло  надлежащимъ  образомъ,  не  умѣетъ 
начать  тамъ  и  такъ ,  гдѣ  и  какъ  оно  слѣдовало  бы  въ  интересахъ 

()  Примѣчаніе.  Замѣтимъ  істата:  лучшее  мзъ  изданій  есть  несомнѣнно  мзданіе  БрейтмпфаГ  ■ 
Гертелн,  редижнрованное  Мошелесомъ  (ірупный  форматъ),  а  за  нимъ  невосредствейяо  слѣдуетъ  мздаміе 
Петерса  малаго  формата,  библіотечное).  А.  Р. 
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постепенности  правильнаго  развитія  въ  играющемъ  пониманія  играе¬ 
маго  и  способности  преодолѣвай^  предстоящихъ  трудностей.  Имѣются 
три-четыре  сонаты.,  па  которыя  исключительно  набросились  пьянисты 
и  въ  особенности  пьянистки  всѣхъ  возрастовъ,  набросились  до  того, 
что  сонаты  эти  въ  наше  время  являются  ухе  заигранными.  Главнымъ 
образомъ  сказанное  относится  къ  сонатѣ  „РаіЬвіщие“  и  къ  сонатѣ 
ина  Іапіа8іа“  (Сіз— тоі,  такъ  называемыя  нѣмцами  МопсІзсЬет 
зоваіе).  Гдѣ  только  и  кто  ихъ  не  играетъ?  Въ  какомъ  женскомъ  ин¬ 
ститутѣ  и  пансіонѣ,  въ  какомъ  захолустьѣ  Россіи,  Германіи  и  Франціи, 
ѳтц  двѣ  обездоленныя  н  тѣмъ  не  менѣе  прекрасныя ,  полныя  поэзіи, 
сонаты  не  представляютъ  собою  альфы  и  омеги  напр.  женскаго  му¬ 
зыкальнаго  образованія?  Между  тѣмъ  не  мало  другихъ  сонатъ,  и  между 
ними  такія,  которыя  по  замыслу  своему  и  фактурѣ  являютъ  собою 
казалось  бы  гораздо  болѣе  подхорщій  фортепьянный  матеріалъ  для 
дюжинныхъ  пьянистовъ  и  •пьянистокъ,  остаются  почему-то  менѣе  по¬ 
пулярными.  Въ  виду  этаго  не  мѣшаетъ  обратить  вниманіе  на  слѣ¬ 
дующее: 

Сонаты  Бетховена  тѣмъ  то  и  велики,  что  помимо  ихъ  чисто  ху¬ 
дожественнаго  значенія,  овѣ  имѣютъ  еще  и  огромное  значеніе  образо¬ 
вательное;  на  этотъ  счетъ  едва  ли  можетъ  съ  ними  соперничать  что 
либо  въ  области  фортепьянной  литературы.  Сколько  крупныхъ  пьяни- 
стовъ-виртуозовъ  и  фортепьянныхъ  композиторовъ  развивалось  на  Бет- 
ховенскихъ  сонатахъ?  На  сколькихъ  музыкальныхъ  личностяхъ,  на 
сколькихъ  типахъ  компонистовъ,  осталась  неизгладимая  печать  того 
^вліянія,  какое  наложили  на  нихъ  Бетховенснія  сонаты?  Такіе  пьянисты 
какъ  Ф.  Листъ,  А.  Рубинштейнъ  изучали  эти  композиціи  съ  полной 
добросовѣстностью;  такіе  композиторы  какъ  Шуманъ  проводили  годы 
въ  школѣ  Бетховенснихъ  симфоній  и  сонатъ. 

Начавши  играть  Бетховенскія  сонаты — играть,  понимая  подъ  этимъ 
конечно  не  разыгрывать,  а  изучать,  —  человѣкъ  долженъ  предвари¬ 
тельно  составить  себѣ  планъ,  что  н  зачѣмъ  у  него  будетъ  слѣдовать, 
и  затѣмъ  уже  въ  систематическомъ  порядкѣ  играть  ихъ,  соблюдая 
всевозможныя  техническія  мелочи,  останавливаясь  сполна  добросовѣстно 
надъ  тѣмъ,  что  дается  съ  трудомъ,  придумывая  для  своихъ  пальцевъ 
н  рунъ  вспомогательныя  упражненія,  которыя,  каждое  отдѣльно  и  всѣ 
вмѣстѣ,  развивали  бы  у  него  извѣстныя  стороны  механизма  и  нри- 
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готовляли  бы  его  къ  различнымъ,  постоянно  предстоящимъ  впереди 
трудностямъ.  Тогда  Бетховенскія  соната  становятся  рѣшительно  всѣиъ, 
чего  можетъ  желать  пьянистъ:  онѣ  и  пьесы,  доставляющія  наслаж¬ 
деніе,  и  этюды,  развивающіе  'технику,  и  композиціи,  вырабатывающія 
вкусъ,  музыкальный  смыслъ  и  истинное  пониманіе  прекраснаго  въ 
искуствѣ.  Первое,  что  должно  быть  ясно  опредѣлено  для  играющаго, 
это — та  постепенность  въ  отношеніи  къ  техническимъ  трудностямъ,  и 
трудностямъ  формы,  тотъ  порядокъ,  въ  которомъ  онъ  долженъ  изучать 
соната  Бетховена;  для  этого  можно  предложить  раздѣлить  ихъ  на  слѣ¬ 
дующія  группы,  которыя,  идя  одна  за  другой,  даютъ  полный  сбор¬ 
никъ  сонатъ  Бетховена,  отъ  легчайшихъ  до  труднѣйшихъ  включительно. 

Первую  группу  сонатъ  совершенно  легкихъ  и  въ  техническомъ 
отношеніи  и  по  отношенію  къ  самой  ихъ  задачѣ  и  фактурѣ,  состав¬ 
ляютъ  двѣ: 

Ор.  49,  №  2  (0— баг)  ('). 

Ор.  49,  №  1  (0— тоИ). 

Затѣмъ  далѣе:  соната  болѣе  трудныя  въ  техническомъ  отношеніи, 
хотя  и  не  особенно  трудныя  по  ихъ  задачѣ! 

Ор.  14,  №  2  (0— бог). 

Ор.  14,  Л»  і  (Е— биг). 

Ор.  79,  (Ѳ— бит). 

Ёще  болѣе  трудныя /требующія  уже  нѣкоторой  усидчивости  играющаго: 

Ор.  2,  Ж  1  (Р— тоіі). 

Ор.  10,  №  1  (С — тоіі). 

Ор.  10,  Ж  2  (С— биг). 

Ор.  10,  Ж  3  (О— биг). 

Ор.  2,  Ж  3  (С  -биг). 

Слѣдующую  группу  составляютъ  соната  положительно  не  легкія 
ни  со  стороны  формы,  ни  со  стороны  фактуры  ихъ,  ни  въ  техниче* 
скомъ  отношеніи: 

-Ор.  13,  (С — шіі,  Раіѣёіцие). 

Ор.  22,  (В — биг). 

Ор.  28,  (Б — биг). 

_ Ор.  2,  Ж  2  (А — биг). 

(1)  Примѣч.  Въ  ніжеелѣдующеиъ  распредѣленія  совать  по  труднее*!  іхъ  исполненія  орі- 
шіта  постепенность  даже  въ  области  каждой  отдѣльной  группы,  отчего  сонаты  одного  орш’а  являются 
иногда  Л  1  послѣ  Л  2.  Шесть  дѣтекпхь  совать  Бетховена  въ  перечень  не  входятъ-  А.  Р. 
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Соваты  брлѣе  трудные  во  всѣхъ  отношеніяхъ: 

Ор.  78  (Рів — 4иг>. 

Ор.  7  (Ез — Лиг). 

Ор.  26  (Ая — йиг). 

Ор.  31,  Лк  1  (О — йиг). 

Ор.  31  Лк  3  (Ев — Йиг). 

Еще  болѣе  трудныя: 

Ор.  90  (Е — тоИ). 

Ор.  54  (Г— йиг). 

-  Ор.  27,  Лк  2  (Сів — гооіі). 

Сонаты  трудныя,  требующія  очень  хорошей  техники,  много  под¬ 
готовленности  и  большаго  умѣнья  осмысливать  свою  игру: 

-  Ор.  31,  Лк  2  (Б— шоіі). 

Ор.  53  (С — йиг). 

Ор.  27,  Лк  1  (Ев — йиг). 

Двѣ  слѣдующія  группы  представляютъ  собой,  по  трудности  ком¬ 
позиціи,  доступныя  лишь  немногимъ  играющимъ-  первая  изъ  нихъ  со¬ 
держитъ  въ  себѣ  сонаты: 

Ор.  81  (Ев— йиг,  Ьев  Айіеих). 

Ор.  57  (Р— шоИ). 

Вторая  же  содержитъ  сонаты: 

Ор.  110  (Ав — йиг). 

Ор.  109  (Е— йиг). 

Ор.  Ю1  (А — йиг). 

Послѣдняя  группа,  содержащая  въ  себѣ  рѣ  сонаты  огромной  труд¬ 
ности,  состоитъ  ивъ  рухъ  произведеній: 

Ор.  111  (С — шоИ). 

Ор.  106  (В— йиг). 

Распредѣливъ  себѣ  всѣ  тридцать  двѣ  сонаты  вышеприведеннымъ 
способомъ,  играющій,  сообразно  съ  его  музыкальнымъ  и  виртуознымъ 
ростомъ,  можетъ  начинать  изученіе  Бетховенскихъ  сонатъ  съ  той  или 
другой  группы.  Первая  изъ  этихъ  группъ  доступна  даже  дѣтямъ  пья- 
нистамъ,  своборо  одолѣвающимъ  обѣ  сонаты  этой  группы,  по  стилю 
своему  близко  стоящія  въ  произведеніямъ  Моцарта  и  Гайдна',  по¬ 
слѣдняя  же  группа,  и  въ  особенности  соната  ор.  111,  являетъ  собою 
образцы  грандіознаго  музыкальнаго  творчества,  произведенія,  истинное 
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исполненіе  которыхъ  доступно  лишь  великимъ  пьянистамъ.  Одна  изъ 
сонатъ  этой  группы,  (ор.  111)  составляетъ  собою  одинъ  изъ  перловъ 
концертнаго  репертуара  пьяниста-гиганта  нашего  времени  А.  Г.  Ру¬ 
бинштейна;  другая  хе  (ор.  106)  неоднократно  поражала  слушателей 
въ  высоко-художественномъ  исполненій  брата  его,Н.  Г.  Рубенштейна, 
а  также  и  въ  мастерскомъ  исполненіи  Бюлова  и  Таузиха. 
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Романтизмъ  и  новыя  вѣянія  въ  области  музыкальнаго  искуства.  Об¬ 
щая.  шртина  положенія  искуства  въ  пѳрвЬй  половинѣ  ХІХ-го  вѣка. — 
Выборъ  и  одх>  композиторская  дѣятельность. — Характеръ  и  вначѳніѳ 
Веберовскихъ  оперныхъ  идеаловъ. — Веберовское  направленіе  и  послѣ¬ 
дователи  его:  Маршнѳръ,  Линдпайтнѳръ,  Крѳйтцѳръ,  Рѳйсигѳръ. 


Эпоха  развитія  музыкальнаго  искуства,  къ  очерку  которой  мы 
«верь  приступаемъ,  начинается  приблизительно  съ  послѣднихъ  лѣтъ 
прошлаго  и  мервихъ  лѣтъ  нынѣшняго  столѣтія.  Еще  въ  послѣдніе  де¬ 
сятки  лѣтъ  Вгаовенегей  композиторской  дѣятельности  начало  все 
сильнѣе  и  сильнѣе  оказываться  разиѵпе  новыхъ  элементовъ  и  роман¬ 
тическія  вѣянія  все  болѣе  и  болѣе  проникали  въ  глубь  музыкальнаго 
ивнуства.  Въ  связи  съ  втими  вѣяніями  и  развитіемъ  новаго  направ¬ 
ленія  появившіяся  творенія  Бетховена  позднѣйшаго  періода  его  дѣятель¬ 
ности  ноотавили  музыкальное  дѣло  на  совершенно  новую  почву  и 
дальнѣйшее  развитіе  искуства  характеризуется  уже  началами;  суще¬ 
ственно  отличными  отъ  тѣхъ,  которыя  характеризовали  еговъдо-Бет- 
ховенекій  періодъ:  форма  сгь  ея  первенствующимъ  значеніемъ  отши¬ 
ваетъ  свой  вѣкъ  и  на  первый  планъ  выступаетъ  взамѣнъ  формы  са¬ 
мое  содержаніе,  идеалы  котораго  начинаютъ  захватывать  все  болѣе  и 
болѣе  Широкій  кругъ  нравственнаго  міра  человѣка.  На  ряду  со  всѣми 
остальными  родами  проявленія  иокуетѣа  музыки1  и  оиерный  жанръ 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


74 


Веберъ  ■  его  послѣдователи. 


становится  въ  Германіи  на  совершенно  новую  почву;  дальнѣйшее  раз¬ 
витіе  его,  первыми  представителями  котораго  являются  Веберъ  н  его 
послѣдователи,  н  которое  достигаетъ  вершины  своей  въ  произведеніяхъ 
Вагнера,  идетъ  параллельно  съ  быстрымъ  развитіемъ  свободныхъ  формъ 
камерной  и  симфонической  композиціи  и  развитіемъ  пѣсни  какъ  формы 
завоевавшей  себѣ  огромное  поле,  благодаря  дѣятельности  Шуберта, 
Шумана  н  Мендельсона.  Первыми  истыми  представителями  новаго  на¬ 
правленія  выступаютъ  такимъ  образомъ  Веберъ  въ  области  оперной 
композицій  и  Шубертъ  въ  области  композиціи  симфонической  и  ка¬ 
мерной;  за  ними  слѣдуютъ  Веберомміе  послѣдователи,  составляющіе 
группу  нѣмецкихъ  оперныхъ  компоннстовъ,  Шуманъ  захватывающій 
болѣе  широкій  кругъ  дѣятельности  чѣмъ  Шубертъ  и  Мендельсонъ; 
рядомъ  съ  послѣдними  Листъ  и  Берліозъ,  работавшіе  спеціальна  на 
поприщѣ  симфоническомъ,  доводитъ  дѣло  развитія  симфонической  ком¬ 
позиціи  на  почвѣ  рамантизиа  до  современныхъ  идеаловъ,  а  Вагнеръ 
дѣлаетъ  томе  въ  области  нѣмецкой  оперы.  Особнякомъ  отъ  назван¬ 
ныхъ  компоннстовъ  стоитъ  поэтическая  музыкальная  личность  роман¬ 
тика  Шопена,  дѣятельность  котораго,  ограниченная  тѣснымъ  міромъ 
фортепьянной  композиціи,  дала  однако  искуству  замѣчательные  памят¬ 
ники  романтическаго  творчества.  Искуство  въ  ѳтотъ  періодъ  своего 
развитія  сбоямъ  отечествомъ  имѣетъ,  начиная  съ  Бетховеножой  эпохи, 
главнымъ  образомъ  Германію,  и  некуство  другихъ  національностей 
относятся  въ  нѣмецкому  искуству  какъ  во  время  оно  искуство  всѣхъ 
Европейскихъ  народовъ  относилось  къ  итальянскому.  Германія  дѣлается 
матерью  музыни,  матерью,  питающей  художественную  жизнь  Евроиы. 
Прежнія  формы,  въ  развитію  и  завершенію  яоторыхъ  искуство  шло 
столѣтіями,  именно  направленію  романтизма  обязаны  своимъ  падшемъ;' 
многія  изъ  нихъ  въ  паденіи  этомъ  идутъ  настолько  быстро,  что  въ 
одну  четверть  вѣка  совершенно  отходятъ  въ  область  прошлаго;  со¬ 
натная  форма  однако  удерживается  среди  этого  быстраго  наплыви  но¬ 
выхъ  вѣяній,  но  проникается  новыми  началами  большей  ширины  и 
нѣкоторой  свободы.  Далѣе  чисто  романтическія  качала  сливаются  съ 
началами  реализма,  новаго  элемента  проникающаго  въ  искуство  при¬ 
близительно  съ  тридцатыхъ  годовъ  нынѣшняго  столѣтія.  Романтическіе 
идеалы  всѣхъ  началъ,  выявляшіѳся  при  первыхъ  романтикахъ  Веберѣ 
и  Шубертѣ  въ  видѣ  не  рельефно  очерченныхъ  а  мечтательно-вдумчи- 
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выхъ,  порою  туманныхъ  образахъ,  подъ  вліяніемъ  дѣятельности  ро¬ 
мантиковъ  позднѣйшаго  періода — Шумана,  Листа  и  Берліоза —обле¬ 
каются  такъ  сказать  въ  кровь  и  плоть;  романтики  этого  періода 
ставятъ  искуство  на  почву,  если  такъ  можно  выразиться,  роман- 
тнчески-реальной  правды.  Параллельно  съ  тѣмъ  развитіемъ  нснуства 
на  почвѣ  рамантизма,  представительницею  котораго  является  Германія, 
въ  Италіи  оперное  дѣло,  достигнувъ  вершины  своей  въ  композиторской 
дѣятельности  Россини,  начинаетъ  быстро  клониться  къ  упадку,  какъ  и 
вообще  все  музыкальное  искуство  Италіи,  очевидно  закончившей  свою 
историческую  роль  на  поприщѣ  развитія  музыкальнаго  дѣла.  Послѣ¬ 
дующіе  за  Роесини  компонисты — Доншщетти  и  Беллини — представляютъ 
уже  собою  именно  симптомъ  этого  паденія;  слѣдовавшій  за  ними  Вер¬ 
ди  однако  удержалъ  оперное  дѣло  Италія  отъ  окончательнаго  паденія, 
оживилъ  отживавшіе  его  элементы  тѣми  началами,  которыя  во  время 
его  композиторской  дѣятельности  били  сильнымъ  ключемъ  въ  сосѣдней 
Германіи.  Что  касается  Франціи,  то  ея  оперное  дѣло,  поставленное 
Глухомъ  и  послѣдующими  компонистами  на  истинно-самостоятельную 
почву,  шло  въ  своемъ  развитіи  по  проложенному  для  него  пути,  въ 
лицѣ  Мейербера  обогатилось  новыми  элементами  исторической  музы¬ 
кальной  драмы  и  въ  заключеніе  пришло  къ  его  теперешнимъ  идеаламъ, 
отошедшимъ  нѣсколько  въ  сторону  отъ  идеаловъ  Мейербера  и  въ  тому 
направленію,  первымъ  представителемъ  котораго  служитъ  Гуно.  На  му-  • 
зыкальной  личности  послѣдняго,  равно  и  на  музыкальной  личности  Вер¬ 
ди,  какъ  автора  „Аиды“,  отразились  также  вліянія  того  романтическн- 
реальнаго  направленія,  которое  царило  въ  то  время  въ  Гермаши,  влія¬ 
нія  впрочемъ  значительно  переработанныя  крупно-даровитымъ  вомпо- 
нистомъ  и  давшія  потомъ  цѣлую  самостоятельную  школу  послѣдовате¬ 
лей.  Гуно.  Особнякомъ  отъ  всѣхъ  этихъ  явленій  искуства  стоитъ  круп¬ 
ная  фигура  перваго  истинно-національнаго,  русскаго  вомпоннста  Глин¬ 
ки,  начавшаго  собою  эпоху  самостоятельнаго  развитія  русско-опернаго 
дѣла,  которое  сдѣлало  менѣе  чѣмъ  въ  полстолѣтія  огромный  шагъ 
впередъ,  какой  сдѣлало  за  этотъ  періодъ  и  вообще  русское  музыкаль¬ 
ное  искуство,  всего  только  съ  Глинкою  поднявшее  свою  голову  и  впер¬ 
вые  заявившее  свое  національное  Я.  Предметомъ  послѣднихъ  главъ  на¬ 
стоящаго  труда — въ  заключеніе  будутъ  высказаны  побужденія,  въ  силу 
которыхъ  эти  послѣднія  главы  ограничены  первой  половиной  нынѣш- 
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еяго  столѣтія  —  служитъ  очеркъ  развитія  искуства  втечете  первыхъ 
десятилѣтій  нынѣшняго  вѣка;  чтобъ  имѣть  возможность  дать  въ  пра¬ 
вильномъ  порядкѣ  очерки  положенія  Музыкальнаго  дѣла  вЪ  этотъ  пе¬ 
ріодъ  необходимо  выдѣлить  оперную  область  по  примѣру  того,  какъ  оно 
было  сдѣлано  въ  предшествующихъ  главахъ.  По  этому  общій  очеркъ 
развитія  искуства  въ  эпоху  романтизма  приходится  перервать,  вмѣс¬ 
тивъ  въ  промежутокъ  очеркъ  развитія  итальянской  и  французской  опе¬ 
ры,  чтобы  тѣмЪ  самымъ  вмѣстѣ  съ  настоящею  главою  дать  общую 
Картину  развитія  за  этотъ  періодъ  опернаго  дѣла.  Первою  Ію  очереди 
будетъ  въ  данномъ  случаѣ  Германія  съ  ея  романтикомъ-компонистоиъ 
Веберомъ. '  1  1 

"Карлъ  Маріа  фонъ  Веберъ  родился  18-го  Декабря  1786-гб  года  въ 
ЭЙтинѣ.  Съ  дѣтства  сказывалось  въ  немъ  много  задатковъ  всесторон¬ 
ней  Доровисти  по  части  искуства,  Такъ  что  по  началу  трудно  было 
опредѣлить,  чему  въ  концѣ  концовъ  отдастся  будущій  творецъ  ,,Фрей- 
шготца“‘,  музыкѣ  или  живописи:  и  къ  тому  и  къ  другому  у  Него 
было  одинаково  много  склонностей,  и  къ  тому  и  къ  другому  сказывалось 
въ  мальчикѣ  Веберъ  одинаково  много  задатковъ  положительной  талант¬ 
ливости.  Наконецъ  музыка  взяла  верхъ.  Рало  развилась  у  маль¬ 
чика  почти  виртуозная  техника,  и  не  менѣе  того  рано  началъ  онъ 
компонироВать  разныя  фортепьянныя  Вещи:  сонаты,  варьяцти  и  пр. 
Немного  позднѣе  дѣло  дошло  до  тріо,  опытовъ  по  части  смычковаго 
квартет  и  въ  особенности  опытовъ  компонИрованья  пѣсенъ,  изложен¬ 
ныхъ  въ  свободной  формѣ;  далѣе  написана  была  небольшая  опера. 
Въ  1800  г.,  слѣдовательно  четырнадцати  лѣтъ  отъ  роду,  Веберъ  окон¬ 
чилъ  свою  вторую  оперу  „Баз  \ѴаМтйсІсЬеп“,  которая  не  смотря  на 
явную  юность  компониста,  сквозившую  на  каждомъ  шагу,  тѣмъ  не 
менѣе  шла  нѣсколько  разъ  съ  большимъ  успѣхомъ — такъ  велики  бьіли 
въ  ней  задатки  будущихъ  оперныхъ  идей  компониста,  такъ  много  было 
въ  ней  симпатичности  и  того  націоналитета,  который  въ  высшей  ^сте¬ 
пени  сказался  въ  позднѣйшихъ  операхъ  Вебера.  Въ'  1Й01  г.  была 
окончена  его  опера  , ,Реіег  $оЬто11“  и  дана  была  въ  Аугсбургѣ.  Вско¬ 
рѣ  послѣ  того  Веберъ  отправился  путешествовать  й  надолго  остался 
въ 'Вѣнѣ;  гдѣ  началъ  усердно  заниматься  музыкой  и  въ  особенности 
композиціей  подъ  руководствомъ  Фоглера,  котораго  собственно  и  можйо 
считать  самымъ  капитальнымъ  изъ  его  учителей.  Въ  1804  г.  Веберѣ; 
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юный,  цо  уже  что  называется  насквозь  музыкантъ,  принялъ  пред¬ 
ложенную  ему  должность  музнкдиректора  при  театрѣ  въ  Бреслау  и 
вскорѣ  послѣ  пріѣзда  туда  окончилъ  свою  оперу  „ВііЬегаІіГ1.  Извѣ¬ 
стность  его  въ  это  время  была  уже  настолько  велика,  что  въ  1806  г. 
Евгеній  Вюртембергскій  пригласилъ  его  на  должность  придворнаго  ка¬ 
пельмейстера.  Время  это  какъ  извѣстно  было  тяжелымъ  временемъ  для 
Германіи;  войны  мѣшали  дѣлу  искуства  вообще,  а  дѣлу  музыки  мѣ¬ 
шали  онѣ  тѣмъ  болѣе,  что  не  малое  количество  музыкантовъ  —  и  въ 
торъ  числѣ  изъ  капеллы  Евгенія  Вюртембергскаго— должны  были  уйдти 
въ  солдаты.  Война  же  помѣшала  Веберу  и  въ  исполненіи  задуманнаго 
было  имъ  путешествія,  такъ  что  ему  пришлось  ограничиться  тѣмъ, 
что  онъ  отправился  за  своимъ  высокимъ  покровителемъ  въ  Штутгардтъ. 
Тамъ  окончилъ  онъ  свою  оперу  ,,8і1ѵапа‘‘ и  кантату, ,, Бег  ег8ІеТопи? 
написалъ  нѣсколько  увертюръ,  симфоній  и  въ  особенности  много  фор¬ 
тепьянныхъ  композицій.  Только  въ  1810  г.  удалось  Веберу  предполо¬ 
женное  имъ  путешествіе  по  Германіи,  кончившееся  тѣмъ,  что  онъ 
снова  явился  въ  Вѣну  и  началъ  тамъ  опять  пользоваться  совѣтами 
Фоглера,  въ  компетентность  котораго  какъ  музыканта  и  учителя  Ве¬ 
беръ  вѣрилъ  въ  высшей  степени  (въ  томъ  же  положеніи  по  отноше¬ 
ніи  къ  Фоглеру  и  въ  тоже  время,  стоялъ  и  Мейерберъ,  жившій  тогда 
въ  Вѣнѣ  съ  тѣми  же  цѣлями,  что  и  Веберъ).  Вскорѣ  послѣ  этого  прі¬ 
ѣзда  въ  Вѣну  Веберъ  окончилъ  свою  оперу  ,,АЬи-ІІа88апи.  Съ  1813— 
1816  г.  дирижировалъ  онъ  оперой  въ  Прагѣ  и  воодушевленный  тог¬ 
дашними  кипучими  политическими  событіями  написалъ  свои  пѣсни 
(къ  текстамъ  Кернера)  ,,Ьеіег  ип(і  8сЬѵѵегІ“.  Должность  свою  Веберъ 
оставилъ  потому,  что  ему  хотѣлось,  какъ  онъ  говорилъ,  пожить  хоть 
нѣсколько  времени  безъ  всякаго  обязательнаго  дѣла  и  непремѣнно  въ 
которомъ  нибудь  изъ  крупныхъ  центровъ  Германіи,  хотѣлось  поработать 
на  свободѣ;  желанію  этому  онъ  удовлетворилъ  поселившись  на  доволь¬ 
но  большой  промежутокъ  времени  въ  Берлинѣ.  Въ  1817  г.  однако 
переѣхалъ  онъ  Дрезденъ  и  занялъ  снова  должность  капельмейстера. 
Въ  этой  то  должности  и  пробылъ  онъ  до  самой,  рано  постигшей  его, 
смерти;  въ  Дрезденѣ -то  именно  написалъ  Веберъ  всѣ  свои  лучшія 
оперы,  сдѣлавшія  его  любимцемъ  своей  націи,  творцомъ  истинно  на¬ 
ціональнаго  нѣмецкаго  опернаго  стиля,  и  пронесшія  славу  его  имени 
далеко  за  предѣлы  его  отечества. 
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Весною  1 820-го  года  шла  въ  первый  разъ  въ  Берлинѣ  Веберовская 
„Ргесіоза",  а  лѣтомъ  1821-го  года,  въ  Берлинѣ  же,  состоялось  пер¬ 
вое  представленіе  оперы  ,,РгеІ8сЬіШ",  поставленной  на  сценѣ  только 
что  оконченнаго  тогда  постройкою  Берлинскаго  королевскаго  ОрегнЬанз'а. 
Успѣхъ  перваго  ихъ  этихъ  произведеній  былъ  огроменъ,  а  успѣхъ 
второго  былъ  таковъ,  что  о  первомъ  представленіи  ,,Фрейшюца"  сла¬ 
гались  позднѣе  цѣлыя  легенды.  Долго  помнили  въ  Берлинѣ  тотъ  пре¬ 
красный  лѣтній  вечеръ,  когда  публика  ОрегЬаиз'а,  совершенно  внѣ 
себя  отъ  восторга,  по  окончаніи  ,, первой  истинно-нѣмецкой  оперы" 
какъ  называли  тогда  ,,Фрейппоца",  отказывалась  расходится  по  до¬ 
мамъ,  все  крича  и  неистовствуя,  все  требуя,  чтобъ  повторили  хоть 
послѣднія  сцены;  зрительный  залъ  Берлинскаго  театра  являлъ  собою 
въ  этотъ  вечеръ  что  то  такъ  сказать  не  нѣмецкое  съ  тѣми  неудер¬ 
жимыми  восторгами  и  криками,  которые  потрясали  его;  нѣмцы,  обык¬ 
новенно  сдержанные  по  части  проявленія  своихъ  впечатлѣній,  обрати¬ 
лись  въ  самыхъ  горячихъ  неаполитанцевъ  ,, дѣлающихъ  фуроръ"  лю¬ 
бимому  компонисту.  Когда  толпа  разсыпалась  наконецъ  изъ  театра, 
убѣдившись  что  ничего-  болѣе  не  остается  какъ  ждать  слѣдующаго 
представленія  новой  оперы,  на  всѣхъ  улицахъ,  какъ  разсказывали 
люди  пережившіе  впечатлѣнія  этого  спектакля,  слышались  разговоры 
о  Веберѣ,  о  „Фрейшюцѣ",  и  опыты  напѣванья  и  насвистыванья  тѣхъ 
милыхъ  мотивовъ  его,  въ  которыхъ  дѣйствительно  для  каждаго  нѣмца 
должно  быть  такъ  много  непо дѣльнаго  роднаго,  словно  выхваченнаго 
изъ  народной  жизни,  словно  подслушаннаго  у  націи. 

Сколько  разъ  шелъ  „Фрейшюцъ"  послѣ  того  и  въ  особенности 
въ  первые  десятки  лѣтъ,  этого  почти  невозможно  счесть;  короче  ска¬ 
зать:  не  было  и  нѣтъ  такой  нѣмецкой  оперы,  которая  пользовалась 
бы  большею  популярностью  въ  Германіи  чѣмъ  это  произведеніе  Вебера. 
Въ  1823  г.  окончилъ  Веберъ  ,,9вріанту((,  писанную  имъ  для  Вѣнскаго 
театра  и  опера  была  принята  опять  таки  съ  восторгомъ  небывалымъ 
въ  Германіи.  Въ  1826-мъ  г.  шелъ  въ  Лондонѣ  ,, Оберонъ",  написан¬ 
ный  для  тамошней  сцены.  Самъ  компонистъ  отправился  въ  Лондонъ, 
съ  тѣмъ,  чтобъ  поставить  подъ  личнымъ  наблюденіемъ  свое  произведе¬ 
ніе;  оперу  разучивали  подъ  руководствомъ  Вебера,  самъ-же  онъ  дири¬ 
жировалъ  ее  и  самъ  былъ  свидѣтелемъ  ея  колоссальнаго  успѣха.  Лон¬ 
донская  публика  въ  восторгѣ  отъ  новой  оперы  окружила  Вебера  та- 
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кипъ  почетомъ  и  уваженіемъ,  которымъ  не  пользовался  тамъ  никто 
ивъ  заѣзжихъ  коинониетовъ  со  времени  Генделя.  Въ  іюнѣ  мѣсяцѣ 
того  же  года  Веберъ  разсчитывалъ  возвратиться  въ  Германію,  но  уви¬ 
дѣть  свое  отечество  ему  не  довелось:  въ  ночь  съ  4-го  на  5-е  іюня 
умеръ  онъ  въ  Лондонѣ  и  останки  его  только  въ  1844  г.  были  пере¬ 
везены  въ  Дрезденъ,  гдѣ  н  погребены  въ  фамильномъ  склепѣ  фонъ- 
Веберовъ  на  католическомъ  кладбищѣ. 

Не  смотря  на  то,  что  какъ  градація  развитія  опернаго  дѣла  въ 
Германіи  въ  извѣстный  періодъ  ея  существованія,  опера  Вебера  непо¬ 
средственно  слѣдуетъ  за  оперой  Моцарта,  достаточно  бросить  лишь 
бѣглый  взглядъ  на  ту  и  другую,  чтобъ  понять  насколько  Веберъ  ушелъ 
съ  сторону  отъ  своего  геніальнаго  предшественника,  и  насколько  не¬ 
измѣримо  болѣе  Моцарта  являетъ  онъ  собою  типъ  національнаго  нѣ¬ 
мецкаго  компониста.  Въ  лицѣ  Вебера  нѣмецкая  опера  отряхнула  съ 
себя  послѣдній  прахъ  Итальянскихъ  вліяній  и  сразу  стала  на  почву 
такого  безупречнаго  націоналитета,  на  какую  напримѣръ  тоже  сразу 
поставилъ  Глинка  русское  оперное  дѣло.  И  даже  Веберъ  еще  націо- 
Нальнѣе  (Глинки.  Послѣдній  хоть  вскользь,  хоть  нецѣльными  ти¬ 
пами,  но  нѣкоторыми  отдѣльными  моментами  развитія  своихъ  опер¬ 
ныхъ  характеровъ,  отдавалъ  порою  дань  итальяноманіи  въ  искуствѣ, 
Веберъ  же  въ  своихъ  капитальныхъ  произведеніяхъ  является  непо¬ 
виннымъ  даже  въ  такихъ  мелочахъ.  Рядомъ  съ  ѳтимъ  дѣло  идеаловъ 
нѣмецкой  оперы  сразу  сошло  съ  той  почвы  повседневной,  простой 
такъ  сказать  правды,  на  которой  оно  стояло  благодаря  житей¬ 
ски  правдивымъ,  рельефнымъ  типамъ  Моцартовской  оперы  въ  ре- 
дѣ  типовъ  Донъ -Жуана,  Лепорелло,  Церлнны  и  другихъ,  и  стало 
на  почву  широкой  романтической  мечтательности.  Музыкальнымъ 
типамъ  Вебера  хотя  н  нельзя  отказать  въ  извѣстной  отвлеченной  ре¬ 
альности,  но  за  то  за  ними  первѣе  всего  надо  признать  присутствіе 
въ  нихъ  правды  не  житейски-реальной,  а  скорѣе  чисто-романтической, 
и  при  томъ  націоцальной.  Очевидно  почва,  Па  которой  работали  оба 
компоПиста,  была  далеко  не  одна  и  таже.  Въ  періодъ  жизнедѣятель¬ 
ности  Вебера  романтизмъ  пробивался  въ  Германской  жизни  ивъ  Гер¬ 
манскомъ  искуствѣ  сильной  струей  и  онъ  то  питалъ  эту  новую  почву. 
Моцартъ,  съ  его  въ  началѣ  всѣхъ  началъ  чисто-итальянской,  а  за 
тѣмъ  своей  собственной  мелодикой,  ему  только  одному  свойственной, 
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съ  своей  прозрачной,  безхитростной  инструментовкой,  съ  своими  ойщ»- 
кдасоичесевми  высоко-художественными  музыкаіьвымн  типами  не  былъ 
Вѣмцемъ  -  кодошниртомъ,  тогда  кадь  Веберъ  цервѣе  всего  .  былъ  чисто¬ 
кровнымъ  вѣмцемъ,  и  прм  томъ  вѣмцемъ  романтикомъ.  Первый  рвоими 
типами  и  тѣмъ  что  сказали  эти  типы,  разъ  уже  бывъ  соаддндавд 
далъ  .гораздо  больше  развитію  міроваго  исвуотва,  .чѣмъ  развитію  вс* 
куства  нѣмецкаго,  тогда  какъ  второй  прежде  всего  играетъ  громадную 
роль  вемноцяста  націовальаасо,  а  внѣ  атей  роли  значеніе  его  дохо¬ 
дитъ  до  значеніи  не  болѣе  какъ  одного  изъ  представителей  извѣстной 
опохи,  имѣющаго  сравнительно  малое  касательство  до  развитіи  музы¬ 
кальнаго  дѣда  другихъ  странъ  помимо  Германіи.  Германской  жизни, 
германской  человѣческой  натурѣ,  Моцартовскіе  типы  пе  способны  отг 
вѣчать  въ  такой  мѣрѣ*  какъ  отвѣчаютъ  ей  полные  вдумчивой  мечта¬ 
тельности  и  нѣколько  туманного  романтизма  типы  Вебера.  Доцъ-Жу- 
апъ,  Лепорелло,  Церлина  и  др.  Моцартовскіе  типы  прежде  рсего  жи¬ 
вые  характеры,  облеченные  въ  общеклассичѳскія  формы;  они  сам», 
ихъ  отношеніи,  вея  ситуація  драмы,  которой  они  служатъ  главными 
звеньями,  прежде  всего  обще-человѣчвы  и  доступны  цѣлому  міру 
столько  же  сколько  и  человѣку  нѣмецкаго  племени,  совершенно  иное 
видимъ  мы  у  Вебера.  На  первомъ  планѣ  у  него  вездѣ  царитъ,  црвде- 
налитетъ  и  объ  обще  человѣческой  идеѣ  нѣтъ  уже  рѣчи.  Въ  природѣ 
нѣмца  и  Германіи  романтизмъ  лежитъ  въ  большой  степени,  чѣмъ 
въ  природѣ  другаго  человѣка  н  другой  страны — и  Веберъ  прежде  всего 
романтикъ;  въ  народныхъ  легендахъ  Германіи  гораздо  больше  вдум¬ 
чивой  мечтательности  чѣмъ  пластичности  образовъ — и  музыкальные 
характеры  Вебера  болѣе  мечтательны  и  рамантичцы  чѣмъ,  рельефце- 
пластичиы.  Въ  то  время,  когда  писались  позднѣйшія  оперы  Вебера, 
паціоналитетъ  разныхъ  народовъ,  благодаря  тому  огромному  ряду  ли¬ 
хорадочныхъ  столкновеній,  какой  представляетъ  собою  начала дыиѣш>- 
еяго  столѣтія,  сказывался  съ  чрезвычайной  силой;  въ  искусив^,  оцѣ 
также  сказался,  вопервыхъ  въ  быстромъ  развитіи  пѣсни  (въ  особен¬ 
ности  въ  Германіи),  и  во  вторыхъ  (еще  больше  того),  въ  той  ФйФ 
развитія  оперы,  въ  какую  вступила  она  благодаря  дѣятельности,  .В#: 
бера,  благодаря  его  «Стрѣлку»,  «Эвріав^ѣ»,  «Оберону*.  РоманхцкЪч 
и  въ  добавокъ  національный  романтимъ  до  послѣдняго  ногтя,  Веберъ 
неминуемо  должевъ  былъ  слѣдовать  тому  пути,  цо  которому,, онъ  шедъ* 
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ему  не  нужна  была  такая  пластичность  образовъ,  какая  надобилась 
Моцарту  съ  его  общечеловѣческими  тенденціями  по  части  музыки,  да 
на  нее  пожалуй  его  и  не  хватило  бы,  такъ  какъ  техникой  онъ  никогда, 
ни  даже  въ  позднѣшій  періодъ  своей  дѣятельности,  не  обладалъ  та¬ 
кой,  какой  владѣлъ  Моцартъ;  ему  не  нужны  были  ансамбли,  въ  которыхъ 
бы  какъ  въ  Моцартовскихъ  ансанбляхъ,  словно  нарисованные  яркими 
красками,  выдавались  отдѣльно  всѣ  до  одного  комбинированные  музы¬ 
кальные  типы;  и  вотъ  въ  результатѣ  дѣйствующія  лица  Веберовской 
оперы  не  являютъ  собою  типы  живыхъ  людей, — людей,  подобно  Ле* 
порелло,  прямо  выхваченныхъ  изъ  обыденной  жизни,  а  типы  нѣсколь» 
ко  туманныхъ,  романтическихъ  олицетвореній,  которыя  мало  плас¬ 
тичны,  когда  они  являются  каждый  отдѣльно,  совсѣмъ  не  пластичны, 
когда  они  вступаютъ  въ  такую  драматическую  ситуацію,  гдѣ  необ¬ 
ходимымъ  результатомъ  является  ансамбль,  но  которые  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  національны  до  мелочей  и  не  будучи  общечеловѣческими  клас¬ 
сически  законченными  образами,  являютъ  собою  высоко  мечтательные 
образы  чисто  нѣмецкаго  характера. 

Стоитъ  только  взять  для  примѣра  любой  ансамбль  изъ  Моцартов- 
скаго  «Донъ-Жуана»  и  поставить  съ  нимъ  рядомъ  Веберовскій  ан¬ 
самбль,  хоть  положимъ  сцену  тріо  изъ  ,, Стрѣлка14  (Максъ,  Агата, 
Анхенъ),  и  не  трудно  будетъ  убѣдиться  въ  томъ,  что  въ  вышеска¬ 
занномъ  положеніи  нѣтъ  ничего  преувеличеннаго. 

Романтику  Веберу  нужны  были  громады  чисто-декоративныхъ  и 
такъ-сказать  музыкально-декоративныхъ  эффектовъ;  ему  нужны  были 
дикіе,  легендарные  лѣса  Германіи,  ущелья  горъ,  Волчья  долина;  ему 
необходимы  были  хоры  эльфовъ,  дивные  по  ихъ  ширинѣ  и  романтич¬ 
ности  оркестровые  эффекты  и  все  это  вы  находите  въ  его  операхъ. 
На  чемъ  главнымъ  образомъ  зиждится  вся  сцена  второй  картины  вТо- 
раго  акта  въ  оперѣ  ,  ,Ргеі8сішІ2?“  Ужъ  конечно  не  на  оркестровой 
картинѣ,  которая  правда  эффектна,  и  еще  того  менѣе  на  мрачныхъ 
діалогахъ  колдуна  Каспара  и  его  невинной  жертвы,  Макса.  Держится 
она  вся  на  волшебныхъ,  романтическихъ,  декоративныхъ  эффектахъ, 
которые  представляетъ  собой  картина  ,, Волчьей  долины/4  и  которымъ 
Веберъ  весьма  охотно  отдаетъ  дань  въ  промежуткахъ  между  момента¬ 
ми  развитія  самой  музыкальной  драмы.  Тутъ  есть  все,  что  принтѣ, 
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оъ  незапамятныхъ  временъ  любить  и  лелѣять  нѣмецкій  умъ:  есть  и 
лунная  ночь,  есть  и  дикій,  вѣковой,  заколдованный  лѣсъ,  и  ущелья, 
и  скалы,  и  необходимый  при  атомъ  водопадъ,  мечтательный  шумъ  ко¬ 
тораго  составляетъ  уже  самъ  но  себѣ  лучшую  музыку  къ  картинѣ, 
есть  и  непремѣнный  житель  подобной  мѣстности, — горный  духъ.  Вооб¬ 
ще  въ  картинѣ  ,, Волчьей  долины”  такъ  много  національно-мечтатель¬ 
наго,  что  про  нее  можно  безошибочно  сказать:  она  есть  продуктъ  чисто 
нѣмецкаго  воображенія.  Ето  слышалъ  оперу  „Стрѣлокъ”  въ  Германіи, 
тотъ  лучше  всякаго  другаго  можетъ  провѣрить  ѳто  на  дѣлѣ;  никакой 
декоративный  аффектъ,  даже  будь  ѳто  эффектъ  самой  дгапіе  орега, 
не  вызоветъ  въ  нѣмецкой  публикѣ  такой  бури  восторговъ,  какъ  аффек¬ 
ты  „Волчьей  долины”  или  ,,Голубаго  грота11  (въ  оперѣ  Тангейзеръ 
соч.  Вагнера).  Причины  этого  хранятся  вовсе  не  въ  томъ,  что  аффек¬ 
ты  эти  сами,  по  себѣ  болѣе  богаты,  чѣмъ  все  остальное  въ  оперно- 
декоративномъ  мірѣ;  но  дѣло  въ  томъ,  что  они  суть  національные, 
если  такъ  можно  выразиться,  эффекты, — національные  потому,  что 
съ  ними  сжились  умъ  и  воображеніе  народа  въ  продолженіи  многихъ 
вѣковъ. 

Роскошно  отдѣланные  оркестровые  эффекты  Вебера  въ  его  увер¬ 
тюрахъ,  акомнаниментахъ,  интродукціяхъ  и  пр.  составляютъ  также 
продуктъ  того  національнаго  романтизма,  который  проникалъ  все  его 
существо.  Припомнимъ  увертюру  къ  „Стрѣлку,”  увертюру  къ  „Обе¬ 
рону”,  которыя  вѣроятно .  всякій  слышалъ  на  своемъ  вѣку  помногу 
разъ;  припомнимъ  напр.  прелестную  музыкальную  сцену  четырехъ  вол- 
торнъ  съ  акоипаниментомъ  струннаго  квартета  въ  адажіо  начала  увер¬ 
тюры  „Стрѣлка”  или  кларнетное  соло  съ  акомпаниментомъ  тремоло 
въ  дальнѣйшемъ  а11е$го  той  же  увертюры!  На  атихъ  картинкахъ  ле¬ 
житъ  именно  тотъ  же  общій  колоритъ,  который  лежитъ  на  широко 
задуманныхъ  декоративныхъ  эффектахъ  „Волчьей  долины11;  комбинаціи 
эти  полны  той  же  серьезной,  особенной  вдумчивости,  какой  полны 
равныя  германскія  легенды,  какой  полна  вся  германская  миѳологія  и 
какой,  строго  говоря,  полны  и  самые  германскіе  вѣковые  лѣса — всѣ 
ѳти  мѣста  жительства  разныхъ  „Горныхъ  духовъ;”  мѣста  охоты  раз¬ 
ныхъ  Максовъ  и  пр.,  словомъ  всѣ  ѳти  Ризенгсбирге,  долины  Тюрингіи, 
Шварцвальда  и  др. 

Моцарту,  съ  его  трезвымъ  взглядомъ  на  живнь  и  дѣло,  нуженъ 
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былъ,  во  первыхъ,  струнный  квартетъ,  во  вторыхъ,  опять-таки  струн¬ 
ный  квартетъ,  втрѳтьихъ,  тоже  и  т.  д.  Демоническіе  эффекты  Донъ- 
Жуана,  которые,  замѣтимъ  кстати,  у  Моцарта  представляютъ  явленіе 
довольно  исключительное,  добыты  съ  высокимъ  мастерствомъ  изъ  струн¬ 
наго  квартета,  комбинированнаго  просто  и  безхитростно  съ  нѣсколь¬ 
кими  духовыми  инструментами  въ  ихъ  простѣйшихъ  положеніяхъ.  Ве¬ 
бера  такого  рода  комбинація  удовлетворить  уже  не  можетъ;  ему  и  въ 
мірѣ  оркестровыхъ  эффектовъ  нужна  сверхъестественность.  У  него  напр. 
не  струнные  инструменты,  а  квартетъ  водториъ  есть  иногда  главная 
суть  дѣла;  инъ  распоряжается  онъ,  какъ  никто  изъ  его  современниковъ 
для  воспроизведенія  превосходнага  лѣснѣо  эффекта  въ  общей  картинѣ; 
имъ-то  заставляетъ  онъ  акомнанировать  струнные  инструменты,  аком- 
шшировать  въ  видѣ  какого-то  роскошнаго,  словно  качающагося,  волно¬ 
образнаго,  музыкальнаго  шума.  Веберу,  какъ  и  Моцарту,  не  надо  было 
имѣть  для  воспроизведенія  его  эффектовъ  Богъ  знаетъ  какіе  типы 
оркестра,  но  за  то  тѣ  инструменты,  которые  онъ  употреблялъ  въ  дѣ¬ 
ло,  онъ  ставилъ  далеко  не  въ  столь  простыхъ  положеніяхъ,  да  и  да¬ 
леко  не  въ  такомъ  масштабѣ,  какъ  Моцартъ.  Всякаго  вѣроятно  поражалъ 
дѣйствительно  мрачный  эффектъ  въ  началѣ  увертюры  къ  „Стрѣлку" — 
эти  два  кларнета,  лежащіе  въ  самомъ  низкомъ  своемъ  регистрѣ  на 
тѣхъ  же  тонахъ,  на  какихъ  струнные  инструмента  дѣлаютъ  тремоло, 
и  эти  вырывающіяся  фразы  віолончелей,— фразы  вдумчивыя,  и  до-, 
нельзя  прелестныя....  Такіе  эффекты  есть  уже  нѣчто  совершенно  иное, 
чѣмъ  оркестровые  эффекты  Моцарта;  они  зиждется  на  совершенно 
иныхъ  основаніяхъ,  и  для  изобрѣтенія  ихъ  потребенъ  особенный  складъ 
ума  и  воображенія  въ  вомпонистѣ,  и  складъ  ума  именно  чисто-нѣ¬ 
мецкій. 

Что  Веберъ  былъ  вездѣ  одинаковъ,  что  онъ  былъ  романтикъ  не 
только  въ  дѣлѣ  оперной  композиціи,  а  романтикъ  насквозь,  это  до¬ 
казываютъ  какъ  нельзя  лучше  его  неоперныя  композиціи,  которыя 
можно  упрекнуть  въ  чемъ  угодно,  но  не  въ  отсутствіи  самаго  мечта¬ 
тельнаго,  самаго  нѣмецкаго  романтизма.  Его  отдѣльныя  увертюры, 
іакъ  его  сонаты,  какъ  мелкія  фортепьянныя  вещи,  всѣ  исключитель¬ 
но  проникнуты  ровно  тѣми  же  началами,  какими  проникнута,  поло¬ 
жимъ,  вся  опера  „Оберонъ“  отъ  ея  вступленія  до  финала;  даже  нѣ- 
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которые  недостатки,  какъ  напр.  нѣкоторая  (сравнительная  разумѣет¬ 
ся)  нескладность  свободной  разработки  идей,  незаконченность  формы, 
одинаково  присущи  его  мелкимъ  вещамъ,  какъ  и  вру  инымъ;  очевидна 
даже  въ  мелкихъ  вещахъ  романтикъ  бралъ  въ  немъ  верхъ  надъ  «бра' 
зованнымъ  техникомъ  компонистомъ. 

Веберовское  направленіе  долго  жило  въ  дѣлѣ  оперной  композиціи; 
долго  держалось  оно  въ  средѣ  вомпонистовъ,  прямыхъ  послѣдователей 
Веберовскихъ  традицій;  продолжалось  ото  до  тѣхъ  поръ,  нова  нѣмец¬ 
кая  опера  въ  лицѣ  Рихарда  Вагнера  (также  безспорно  національнаго 
романтииа)  не  вступила  въ  новую  фазу  своего  развитія.  Изъ  комио- 
нистовъ  послѣдователей  ВеберИ  можно  назвать  здѣсь  самыхъ  видныхъ, 
оперы  которыхъ  если  не  въ  такой  степени  какъ  оперы  самого  Вебера, 
то  все  же  до  извѣстной  степени  держались  и  держатся  до  сихъ  моръ 
на  нѣкоторыхъ  сценахъ  Германіи,  и  дѣятельность  которыхъ  нѣкото¬ 
рымъ  образомъ  сливается  съ  композиторской  дѣятельностью  самого  Ве¬ 
бера. 

Генрихъ  Маршнеръ  родился  въ  1791  году  и  умеръ  въ  1861  г.; 
живя  въ  Дрезденѣ,  онъ  долго  пользовался  совѣтами  Вебера  по  части 
компонированья  оперъ,  и  первыя  двѣ  оперы  написалъ  почти  подъ  ру¬ 
ководствомъ  Вебера.  Вліяніе  на  него  послѣдняго  было  чрезвычайно  ве¬ 
лико,  по  крайней  мѣрѣ  оно  ярко  просвѣчиваетъ  даже  въ  его  позднѣй  - 
щнхъ  произведеніяхъ.  Лучшія  свои  оперы  написалъ  Маршнеръ  въ  періодъ 
времени  отъ  1827  года  до  своей  смерти;  это  именно:  «Вампиръ» (окон¬ 
чена  въ  1827  году)  «Тампліеръ  и  Жидовка»  (текстъ  сдѣланъ  изъ 
романа  Вальтеръ-Скотта  «Айвенго»)  и  «Гансъ  Гейлингъ».  Всѣ  эти  три 
оперы,  въ  особенности  же  послѣдняя  изъ  нихъ,  даются  въ  Германіи 
и  до  сихъ  поръ.  Петръ  Іозефъ  Липдпайтнеръ  родился  также  въ  1791 
году.  Лучшія  оперы  его  «Вампиръ»  и  «Генуэзка»;  обѣ  онѣ  пользова¬ 
лись  большой  популярностью,  хотя  впрочемъ  и  далеко  не  такой, какъ 
оперы  Маршнера.  Еонрадинъ  Крейтцеръ  родился  въ  1782  году,  слѣ¬ 
довательно  даже  раньше  самого  Вебера,  и  умеръ  въ  1849  г.  Изъ  его 
оперъ  самая  извѣстная  есть  «КасЫІа&ег  ѵоп  бгапагіа»,  опера  даваемая 
до  сихъ  поръ  и  до  сихъ  пользующаяся  извѣстностью  въ  Гермами 
Нѣсколько  позднѣйшимъ  изъ  послѣдователей  Вебера  слѣдуетъ  назвать 
Барла  Готлиба  Рейсшѳра.  Оперы  его,  какъ  напр:  «Ше  РеІзешпиЫе,» 
пользовались  огромнымъ  успѣхомъ  мало  того  въ  Германіи,  но  даже  и 
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внѣ  ея  предѣловъ.  Еще  больше  чѣмъ  оперы  Рейсигера  были  любнмы  его 
пѣсни  за  ихъ  миловидность  и  простоту.  Камерныя  композиціи  его  были 
также  чрезвычайно  распространены  (въ  особенности  его  фортепьянные 
тріо),  хотя  справедливость  требуетъ  сказать,  что  онѣ  почти  всѣ  но¬ 
сятъ  одинъ  и  тотъ  же  характеръ  нѣкоторой  диллетантской  легковѣ¬ 
сности;  несмотря  на  ихъ  симпатичность  и  несомнѣнную  талантливость, 
строгой  критики  онѣ  выдержать  не  могутъ. 


ОідіІііесІ  Ьу  <^оояіе 


ИТАЛЬЯНСКАЯ  ОПЕРА  ПОСЛ-Б-МОЦАР- 
ТОВСКОЙ  ЭПОХИ. 


Россини,  его  композиторская  дѣятельность  и  роль  его  въ  исторіи 
итальянской  оперы.  —  Доницѳти.  —  Беллини.  —  Дальнѣйшая  судьба 

итальянской  оперы. 


Послѣднимъ  дѣйствительно  крупнымъ  представителемъ  развитія 
чисто-итальянской  оперной  школы  былъ  Россини.  Джіакомо  Россини 
родился  въ  ПеЗаро,  маленькомъ  городкѣ  Романьи,  въ  1792  г.  Роди¬ 
тели  Россини,  большіе  любители  музыки,  весьма  старательно  прини¬ 
мали  мѣры  въ  тому,  чтобъ  изъ  сына  ихъ  вышелъ  музыкантъ,  но — 
странный  феноменъ  въ  исторіи  искуства  —  въ  теченіи  всего  своего 
дѣтства  мальчикъ  Россини  оказывалъ  почти  явное  сопротивленіе  та¬ 
кимъ  стараніямъ  и  учился  музыкѣ  болѣе  чѣмъ  неохотно.  Только 
съ  шестнадцати-семнадцати  лѣтняго  возраста  началъ  въ  немъ  сла¬ 
гаться  будущій  музыкантъ,  но  за  то  музыкальная  личность  его  сла¬ 
галась  съ  этого  времени  съ  быстротой  совершенно  поразительной,  какъ 
бы  восполнявшей  годы  жизни,  прошедшіе  въ  сопротивленіи  обученію 
музыкѣ.  Осталось  отъ  дѣтской  антипатіи  Россини  въ  музыкальному 
дѣлу  только  одно:  положительная  неспособность  въ  усидчивому  труду, 
къ  серьезному  изученію  искуства  въ  общемъ  и  широкомъ  смыслѣ 
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этого  слова:  усердно  заниматься  дѣломъ  Росший  не  оказывалъ  склон¬ 
ностей  и  въ  этомъ  возрастѣ,  чему  не  мало  способствовала  развивав' 
шайен  въ  немъ  такъ  сказать  не  по  днямъ,  а  по  часамъ  музыкальная 
даровитость,  помогавшая  ому  быстро  схватывать  то,  что  иногда  добы¬ 
вается  путемъ  не  малаго  труда.  Къ  семнадцатому  году  жизни  начали 
сказываться  въ  Россини  стремленія  къ  музыкѣ,  а  годъ  спустя  онъ 
уже  являлъ  собою  образчикъ  юноши,  душа  котораго  всѣми  силами 
стремилась  въ  тому,  чтобъ  вомпонировать  и  компонировать;  послѣду- . 
ющіе  два  года  жизни  его  прошли  въ  лихорадочно-горячей  работѣ  со¬ 
чинительства,  правда  сочинительства  совершенно  незрѣлаго,  обличав¬ 
шаго  привычку  хватать  на  лету  верхушки  дѣла,  но  оказавшаго  своего 
рода  пользу:  Россини  набилъ  себѣ  комповиторекую  руку,  пріобрѣлъ 
насильно  схваченную  безъ  систематическихъ  трудовъ  композиторскую 
технику,  и  двадцати  лѣтъ  отъ  роду  написалъ  первую  онеру.  Опера 
эта  „Оетеігіо  е  Ро1Шои  была  поставлена  въ  Римѣ,  имѣла  тамъ  ус¬ 
пѣхъ,  а  вскорѣ  послѣ  того  Россини  суждено  было  сдѣлаться  любим¬ 
цемъ  всей  Италіи.  За  первой  оперой  послѣдовали  еще  три  и  одна 
ораторія,  и  все  это  съ  такой  быстротой,  что  въ  1813  г.  слѣдова¬ 
тельно  черезъ  годъ  окончаніи  первой  оперы,  готова  была  уже  пятая 
опера  номпониста  „Тансге<іо“,  поставленная  въ  Венеціи  и  прошедшая 
тамъ  съ  блестящимъ  успѣхомъ.  Опера  эта  и  слѣдовавшая  за  нею 
,, Итальянка  въ  Алжирѣ1  ‘  сдѣлали  Россини  знаменитымъ;  въ  са- 
мЫй  короткій  промежутокъ  времени  имя  его  начало  пользоваться 
хорошей  извѣстностью  даже  за  предѣлами  Италіи.  Съ  1815 — 1822  г. 
Россини  состоялъ  въ  должности  компониста  при  Неаполитанскомъ 
оперномъ  театрѣ,  для  сцены  котораго  и  написалъ  онъ  знаменитѣйшія 
изъ  своихъ  оперъ.  Въ  1816  г.  былъ  написавъ  „Севильскій  Цирюль¬ 
никъ  “  и  вслѣдъ  за  нимъ  „Отелло“;  въ  1817  г.  написаны  были 
опять  двѣ  оперы:  „Ченерентола“  и  „Сорока  воровка11;  въ  1818  г. — 
„Моисей14  (Зорй)  и  ,,  Риккардо  и  Зораида“;  Изъ  позднѣйшихъ  его 
оперъ:  „Семирамида14  (1823  г.),  „Графъ  Ори“  (1827  г.)  и  „Виль¬ 
гельмъ  Телль“  (1829  г.);  послѣдняя  составляетъ  на  ряду  съ  „Севиль¬ 
скимъ  цирюльникомъ “  вѣнецъ  славы  номпониста.  Писанъ  былъ  „Виль¬ 
гельмъ  Телль4  4  для  парижской  сцены  и  этимъ  своимъ  произведеніемъ 
Россини  какъ  бы  отвернулся  отъ  итальянской  оперы,  сразу  перейдя 
къ  жанру  большой  французской  оперы.  Но  какъ  оказалось  этотъ  по- 
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воротъ  въ  онериѳ-вомпозиторсвей  дѣятельности  былъ  лебединой  иѣсныо 
Рэссиеи-компомиста.  Со  времени  окончанія  ,, Вильгельма  Телля'4,  цѣлые 
десятой  дѣтъ  лѣниво  доживалъ  онъ  жизнь,  то  оставаясь  въ  Парижѣ, 
то -  переѣзжая  въ  Италію,  равно  знаменитый  въ  предѣлахъ  Франціи  и 
своего  отечества,  пользовавшійся  міровой  славой  автора  ,,Телдя“  и 
Цирюльника44,  во  не  написавшій  за  тѣмъ  ни  одной  оперы.  Послѣ 
смерти  Россини  осталось  его  произведеніе  крупной  формы,  нами  ван¬ 
ное  очевидно  гораздо  позднѣе  1829  года,  но  произведеніе  уже  же  опер¬ 
ное;  это — его  ,,Мевве  эоІепѳИе44.  За  большія  деньги  пріобрѣтено  было 
это  произведеніе;  навь  лѣвое  сокровище  пошло  оно  въ  семидесятыхъ 
годахъ  выкѣшвяго  столѣтія  въ  ходъ  по  цѣлой  Европѣ;  право  пуб¬ 
личнаго  исполненія  его  покупалось  дорогой  цѣной...  Но  увы!  овева¬ 
лось,  что  композиція  далеко  не  соотвѣтствуетъ  своею  раздутою  рее* 
ламами  извѣстностью,  своимъ  истиннымъ  достоинствамъ;  месса  эта, 
какъ  совсѣмъ  неаамѣчателмое  произведеніе  замѣчательнаго  компо- 
ннота,  прошла  по  разу  во  всевозможныхъ  центрахъ  Европы;  ее  прос¬ 
лушали,  одни — съ  вѣжливымъ  недоумѣніемъ,  другіе— вѣря  такъ  сказать 
на  олово,  что  она,  будучи  послѣдней  композиціей  Россини,  есть  вы¬ 
дающееся  произведеніе,  третьи  наконецъ— сразу  оцѣнивъ  невысокія  ей 
достоинства,  которыя,  по  сравненіи  меесы  съ  произведеніемъ  болѣе 
ранняго  періода  Россинивсвой  жизнедѣятельности,  его  ,,8іоаЬаІ  Мй1ег“, 
оказались  таковы,  что  для  посмертной  славы  Россини  было  бы  лучше 
еслибъ  столь  прославленная  по  началу,  но  быстро  канувшая,  въ  вѣч¬ 
ность  его  „Ме$зе  8о1епе11е“  вовсе  не  появлялась  на  свѣтъ  Божій. 
Тавимъ  образомъ  можно  считать,  что  вся  композиторская  карьера  Рос¬ 
сини  продолжалась  шестнадцать  лѣтъ  (отъ  ,,Танкреда“  до  ,, Телля44, 
отъ  1813 — 1829  г.),  при  чемъ  вершины  своего  творчества,  какъ  италь- 
янсио-оверныйкомдонистъ,  достигъ  онъ  будучи  двадцати  четырехъ  лѣтъ 
отъ  роду  (1816  г.),  когда  окончилъ  ,, Севильскаго  Цирюльника4',  а 
верха  своей .  славы  какъ  оперный  компонисть  вообще— тридцати  семи 
лѣтъ  отъ  роду,  когда  окончилъ  ,, Вильгельма  Телля44;  все  остальное 
время  своей  довольно  таки  многолѣтней  жизни,  втн  оставшіеся  за  самъ 
четыре  десятка  лѣтъ,  Россини  собственно  доживалъ  свой  вѣкъ44, 
чущдый  того  громаднаго  движенія  въ  развитіи  музыкальнаго  исвуства, 
которое  именно  въ  этотъ-то .  періодъ  (во  вторую  четверть  столѣтія)' 
и  представляло  цѣлый  рядъ  интересовъ,  цѣлый  рядъ  выдающихся 
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явленій,  слѣдовавшихъ  одно  за  другимъ.  Съ  этой  стороны  личность 
Россини,  личность  типично- лѣниваго  ху дошника,  высоко-даровитаго 
4  человѣка,  остановившагося  въ  творческихъ  порывахъ  своихъ  чуть  не  за 
четыре  десятка  лѣтъ  до  своей  смерти,  представляетъ  собою  нѣчто  столь 
же  феноменальное  въ  качествѣ  исключенія  ивъ  общаго  правила,  жавъ 
и  его  дѣтство  съ  первой  его  юностью,  полныя  сопротивленія  дѣлу 
обученія  тому  ионуству,  на  понрищѣ  котораго  онъ  нѣсколько  лѣтъ 
оовднѣе  сдѣлало!  міровымъ  человѣкомъ. 

Въ  теченіи  свей  краткой,  во  блестящей  карьеры  Россини  работалъ 
и  для  серьезной  и  для  комической  оперы.  Если  совершенно  выдѣлить 
его  „Вильгельма  Тедля44,  который  какъ  опера  и  долженъ  быть  постав¬ 
ленъ'  совершенно  особнякомъ  отъ  всего  написаннаго  Россини,  то  ока* 
жетон,  что  наибольшаго  блеска  и  развитія  творчество  Россини  достиг¬ 
ло  на  поприщѣ  оперы  номической,  такъ  какъ  серьевныя  оперы  его, 
взявъ  даже  лучшія  ивъ  нихъ,  („Отелло41,  „Моисей44  „Семирамида44) 
далеко  уступаютъ  его  операмъ  комическимъ  и  не  могутъ  быть  почти 
сравниваемы  по  своимъ  достоинствамъ,  съ  лучшимъ  произведеніемъ 
Россини  изъ  числа  написанныхъ  въ  комическомъ  жаирѣ,  его  „Севиль¬ 
скимъ  Цирюльникомъ44.  Разсматривая  „Севильскаго Цирюльника44  какъ 
чисто-итальянскую  онеру  комическаго  жанра,  нельзя  не  сказать,  что 
дальше  этаго  произведенія  итальянское  иокуство  не  шло,  что  опера 
эта  есть  нѣкоторымъ  образомъ  итогъ,  подписанный  развитію  итальян¬ 
скаго  комическаго  опернаго  жанра,  и,  какъ  таковая,  она  на  ряду  съ 
ируіными  памятниками  искуства  останется  образцомъ  той  свѣжести, 
чистоты  и  прозрачной  ясности  стиля,  тѣхъ  мелодическихъ  достоинствъ, 
отъ  ноторыхъ  въ  сожалѣнію  итальянско-оперная  композиція  ушла  да¬ 
леко  въ  сторону  при  посредствѣ  дѣятельности  послѣдовавшихъ  за  Рос¬ 
сиян  комповиотовъ.  Типы  „Цирюльника4  4  и  въ  особенности  тины 
стоящіе  такъ  оказать  внѣ  главной  любовной  интриги  (Бартоло  и  Ба- 
зиліо)  отличаются  такимъ  неподдѣльнымъ  музыкальнымъ  южорамъ,  они 
тамъ  характерны  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  комбинація,  которой  они  служатъ  одними 
изъ  глаиныхъдзвевъ,  такъ  чиста  и  класоична,  что  въ  втомъ  отношеніи 
Россини  надлежитъ  отвести  первенствующее  мѣсто  среди  компонистовъ 
комическаго  жанра,  мѣсто  непосредственно  за  Моцартомъ.  Матеріалъ 
„Цирюльника44  исчерпанъ  комшшнотомъ  самымъ  мастерскимъ  образомъ 
въ  музыкальномъ  смыслѣ  слова,  и  вся  комбинація,,  какъ  отдѣльныхъ 
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музыкальныхъ  характеровъ  такъ  н  сочетанія  нхъ  въ  сцеіы  и  ансам¬ 
бли  есть  дѣло  высокой  музыкальной  даровктооти.  Правда,  что  „  ЦМг 
рюльнинъ“  написанъ  тогда,  когда  Моцартовскія  оперы  были  уме  такъ 
оказать  въ  четвертомъ  десяткѣ  лѣтъ  своего  существованія,  но  дѣло 
въ  томъ,  что  лѣниваго  Россини  трудно  было  бы  заподозрить  въ  усер¬ 
дномъ  изученіи  чьихъ  бы  то  ни  было  композицій,  хотя  бы  и  Моцар- 
товснихъ,  и  вѣрнѣе  напротивъ  того  предполовить,  что ,, Цирюльникъ* 4 
какъ  композиція  есть  продуктъ  вполнѣ  непосредственнаго  творчества, 
чуждый  какихъ  бы  то  ни  было,  хотя  бы  косвенныхъ  вліяній,  возни¬ 
кающихъ  при  изученіи  произведеній  прошлаго  даже  для  высоко  даро¬ 
витыхъ  натуръ  отъ  твореній  генія,  предшествовавшаго  вреяеян.  „Ци¬ 
рюльникъ11  Россини  принадлежитъ  по  своимъ  высокимъ,  истинно  ху¬ 
дожественнымъ  достоинствамъ  къ  тѣмъ  памятникамъ  нскуства,  которые 
съ  годами  не  утрачиваютъ  своей  свѣжести;  нѣтъ  сомнѣнія,  что  въ 
наше  время  люди  слушаютъ  эту  оперу  съ  неменьшимъ  наслажденіемъ 
чѣмъ  съ  какимъ  слушало  ее  человѣчество  въ  концѣ  двадцатыхъ  го¬ 
довъ  нынѣшняго  вѣка,  въ  особенности — это  слѣдуетъ  прибавить — если 
оказываются  тѣ  средства  исполненія  этой  оперы,  какія  имѣлись  преж¬ 
де;  въ  сожалѣнію  на  этотъ  счетъ  судьба  Россинивскаго  ,, Цирюльни¬ 
ка  “  аналогична  съ  судьбою  лучшихъ  оперъ  Моцарта:  съ  паденіемъ 
вокальнаго  дѣла  все  меньше  и  меньше  оказывается  возможности,  слу¬ 
шая  безсмертное  произведеніе  Россини,  чувствовать  себя  вполнѣ  удов¬ 
летвореннымъ  исполненіемъ  его. 

Другія  комическія  оперы  Россини  какъ  „Ченерентола44,  „Сорока 
воровка41,  „Графъ  Ори44  держались  очень  долго  на  различныхъ  сце¬ 
нахъ  Европы,  пока  не  отошли  въ  область  прошлаго;  достоинства  ихъ, 
весьма  не  малыя,  далеко  уступаютъ  высокимъ  достоинствамъ  музыки 
„Севильскаго  Цирюльника44.  Что  касается  серьезныхъ  оперъ  Россини, 
то  карьера  ихъ,  также  весьма  блестящая,  была  однако  менѣе  блестя¬ 
щей;  чѣмъ  карьера  его  комическихъ  оперъ.  Дольше  другихъ  держались 
„Отелло44  „Моисей44  и  отчасти  „Семирамида,44  —  первая  главнымъ 
образомъ  благодаря  блестящей,  въ  голосовомъ  смыслѣ  слова  размаши¬ 
сто  екомпанованной  партіи  героя  оперы  (одинъ  изъ  коньковъ  знамени¬ 
таго  Тамберлика),  вторая,  благодаря  общимъ  достоинствамъ  ея  мело¬ 
дики,  и  третья,  благодаря  выдающимся  колоратурнымъ  свойствамъ,  ко¬ 
торыми  опера  эта  проникнута,  и  которыя  охотно  культивировалъ  цѣ- 
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лій  рядъ  пѣвицъ,  включительно  до  послѣдней  пары  колотурныхъ  звѣздъ 
первой  величины,  съ  которыми  какъ  кажется  карьера  „Семирамиды*' 
и  закончена  навсегда,  сестеръ  Маркизіо.  Что  касается  стоящаго  со¬ 
вершенно  особнякомъ  отъ  всѣхъ  прочихъ  произведеній  Россини  „Виль¬ 
гельма  Телля‘е,  то  опера  вта  по  складу  евоему,  по  замыслу  и  фак¬ 
турѣ  имѣетъ  мало  общаго  съ  итальянскою  оперою  вообще  и  принад¬ 
лежитъ  въ  числу  лучшихъ  образцовъ  типа  французской  большой  опе¬ 
ры.  Прекрасная  въ  мелодическомъ  отношеніи,  преисполненная  весьма 
широкихъ  и  эффектныхъ  ансамблей,  отличающаяся  весьма  выдающи¬ 
мися  качествами  инструментовки,  опера  эта  являетъ  ообою  такой  ху¬ 
дожественный  образчикъ  драматичесви-музыкальной  композиціи,  который 
долженъ  быть  по  справедливости  поставленъ  на  одно  изъ  очень  видныхъ 
мѣстъ  въ  ряду  лучшихъ  произведеній  этого  жанра.  „Внлгельмъ  Телль“ 
не  сходилъ,  не  сходитъ  и  конечно  долго  не  сойдетъ  съ  репертуара 
лучшихъ  оперныхъ  сценъ  Европы,  а  что  касается  увертюры  этой 
оперы,  то  она  конечно  представляетъ  собою  одно  изъ  популярнѣйшихъ 
произведеній  искуства;  исполненіе  утвертюры  всегда  встрѣчается  слуша¬ 
телями  съ  удовольствіемъ.  Та  размашистость,  съ  которою  скомпанова- 
на  эта  опера  и  въ  особенности  теноровая  партія  одного  изъ  героевъ 
ея  (Арнольда),  служитъ  до  извѣетной  степени  причиною,  почему  „Виль¬ 
гельмъ  Телль“  дается  рѣже  чѣмъ  произведеніе  того  заслуживаетъ;  но 
во  всякомъ  случаѣ  этотъ  чисто  внѣшній  фактъ,  не  имѣющій  отноше¬ 
нія  къ  внутреннимъ  достоинствамъ  оперы  Россини,  не  измѣняетъ  общаго 
положенія  дѣла:  вездѣ  и  всегда  появленіе  „Вильгельма  Телля“  на 
оперномъ  репертуарѣ  встрѣчалось  и  встрѣчается  чрезвычайно  сочув¬ 
ственно.  Отдавъ  должное  обоимъ  опернымъ  жанрамъ,  Россини  отдалъ 
нѣкоторую  дань  и  церковной  композиціи:  кромѣ  его  слабой,  хотя  и 
превознесенной  главнымъ  образомъ  французскими  музыкальными  кри¬ 
тиками  „Левее  8о1епе11е“,  концертная  литература  имѣетъ  оставшійся 
отъ  него  памятникъ  его  религіозно -музыкальнаго  творчества  въ  видѣ 
его  „ЗіаЬаі  Маіег“.  Произведеніе  это,  полное  чрезвычайно  красивыхъ 
мелодій,  строго'  говоря  лишено  истинной  религіозности  характера  и 
написано  скорѣе  въ  нолу-оперномъ,  полу-ораторномъ  стилѣ— обстоя¬ 
тельство  которое  не  мѣшаетъ  Россннивской  ,,8іаЪаІ  Маіег“  быть  прежде 
всего  очень  красивою  музыкой,  и  въ  качествѣ  таковой  держаться  на 
концертномъ  репертурѣ  до  нашего  времени.  „Севильскимъ  Цирюльникомъ‘‘ 
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какъ  было  сказано  выше,  кончается  міровая  карьера  итальянско-опер¬ 
наго  жанра,  и  въ  лицѣ  Россини  Италія  иѵѣла  послѣдняго  чисто-италь¬ 
янскаго  кожпониота,  ведшаго  дѣло  развитія  искуства  Италіи  впередъ. 
Послѣ  Россини  начинается  періодъ  упадка  итальянской  оперы,  и  пер¬ 
вымъ  представителемъ  этого  періода  слѣдуетъ  назвать  Доницетти. 

Гаэтано  Доницетти  родился  въ  Неаполѣ  въ  1797  г.  Первоначаль¬ 
ное  свое  музыкальное  образованіе  получилъ  онъ  подъ  руководствомъ 
двухъ  учителей,  пользовавшихся  въ  то  время  большой  педагогической 
извѣстностью,  а  именно  Симона  Мейера  и  Маттеи  (въ  Римѣ).  Бомпо- 
нировалъ  Доницетти  по  началу  не  оперы,  а  чисто-инструментальныя 
вещи;  много  нависалъ  онъ  квартеттовъ,  увертюръ,  написалъ  и  не 
одну  церковную  композицію.  Успѣхи  Россини  на  поприщѣ  оперной 
композиціи  увлекли  на  тотъ  же  путь  и  Доницетти.  Вліяніе  произведе¬ 
ній  Россини  на  складъ  онерно-номпозиторской  личности  Доницетти  было 
довольно  значительно;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  нельзя  отрицать  и  того,  что 
Доницетти  лично  самъ  былъ  человѣкомъ  даровитымъ  и  конечно  болѣе 
Россини  серьезно  подготовленнымъ  въ  музыкальномъ  отношеніи;  все 
это  однако  не  помѣшало  тому,  чтобъ  оперныя  произведенія  его  пред¬ 
ставляли  собою  шагъ  по  пути  паденія  итальянско-опернаго  дѣла,  шагъ 
правда  меньшій  чѣмъ  тотъ,  который  являла  собою  дѣятельность  послѣ¬ 
дующаго  итальянца  компониета,  но  вое  же  замѣтный.  Дошщеггтивская 
мелодика  грубѣе  и  угловатѣе  Россинивской  и  въ  особенности  въ  мо¬ 
ментахъ  впаденія  ея  въ  колоратурный  жанръ;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  въ  ней 
начинаетъ  дѣлаться  замѣтнымъ  присутствіе  элементовъ  той  слащавооти, 
которая  въ  мелодіяхъ  послѣдующихъ  итальянцевъ  достигла  предѣловъ 
банальности,  и  порою  являла  собою  моменты  совершеннаго  музыкаль¬ 
наго  растлѣнія.  Самыя  музыкальныя  комбинаціи,  кѳнсцепція  оперныхъ 
образовъ  задумана  у  Доницетти  съ  меньшимъ  блескомъ,  меньшею  да¬ 
ровитостью  и  съ  меньшимъ  благородствомъ  чѣмъ  у  Россини.  Средства, 
которыми  Россини  пользовался  для  воспроизведенія  тѣхъ,  или  иныхъ 
эффектовъ,  обличаютъ  въ  немъ  человѣка,  инстинкты  котораго  были 
болѣе  чѣмъ  у  Доницетти  истинно -художественными,  хотя  послѣдній  не¬ 
сомнѣнно  болѣе  перваго  положилъ  труда  на  вырабатыванье  своей  му¬ 
зыкальной  личности.  ,,  Кантилена  “  Доницетти  весьма  не  лишена  красоты 
и  норою  она  отличается  шириной  замысла,  но  все  же  она  менѣе  симпа¬ 
тична  н  благородна  чѣмъ  Роееинивокая.  Въ  особенности  все  выше 
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оказанное  замѣтно  въ  области  коническаго  жанра,  для  котораго  рабо¬ 
тали  оба  компониста  и  въ  которомъ  Россией  занимает  ь  столь  видное 
мѣсто;  стоить  только  хотя  бы  поверхностно  сравнить  Россинивскаго 
,, Цирюльника  “  съ  лучшими  комическими  операми  Доницетти,  какъ 
наир,  съ  ,, Дочерью  нолна“  и  ,, Любовнымъ  напиткомъ44,  чтобъ  воочію 
убѣдиться  въ  томъ,  на  сколько  Доницетти  являетъ  собою  шагъ  паденія 
дѣла  по  отношеніи  къ  Россини.  И  замѣчательная  вещь!  Доницетти  не¬ 
сомнѣнно  учился  гораздо  больше  чѣмъ  Россини  и  съ  гораздо  большимъ 
усердіемъ  старался  создать  въ  себѣ  истиннаго  компониста;  между 
тѣмъ  даже  въ  области,  гдѣ  выучка  значитъ  такъ  много,  онъ  значи¬ 
тельно  уступаетъ  Россини  первенство.  Такъ  наир,  въ  области  опер¬ 
наго  хора,  оперной  инструментовки  никогда  Доницетти  не  удавалось 
возвыситься  до  Россини;  и  ѳто  можно  сказать,  совершенно  оставляя 
въ  сторонѣ  лучшіе  хоровые  моменты  Россинивскаго  ,,Телля“  и  ту 
изящную  инструментовку,  которою  отличается  сплойіь  вся  ѳта  опера. 
Эффекты  Россинивокихъ  крупныхъ  финаловъ  въ  родѣ  тѣхъ,  что  имѣ¬ 
ются  въ  ,,Теллѣ“  для  Доницетти  оставались— іегга  іпсо&пйа;  дальше 
того,  что  онъ  сказалъ  въ  красивомъ,  но  не  представляющемъ  собой 
ничего  замѣчательнаго,  большомъ  ансамблѣ  ,,Лючіи“,  онъ  не  ушелъ. 
Умеръ  Доницетти  въ  своемъ  родномъ  городѣ  въ  1 847  г.  Ту  же  роль, 
какую  игралъ  онъ  но  отношеніи  къ  Россини,  играетъ  по  отношеніи  къ 
нему  Беллини— роль  постепеннаго  и  быстраго  низведенія  итальянско- 
опернаго  дЬла  подъ  гору. 

Винченцо  Беллини  родился  въ  1802  г.  и  въ  началѣ  своей  музы¬ 
кальной  карьеры  проявилъ  гораздо  болѣе  серьезныя  стремленія,  чѣмъ 
канихъ  онъ  былъ  впослѣдствіи  представителемъ.  И  онъ  писалъ  сим- 
фопи,  увертюры,  церковныя  композиціи,  но  съ  1824  г.  и  онъ  бро 
вилъ  все  это  для  опернаго  жанра— опять  таки  результатъ  баснословно 
быстрыхъ  на  атомъ  поприщѣ  успѣховъ  Россини;  какъ  музыкальный 
драматикъ  Беллини  почти  не  заслуживаетъ  упоминанія — настолько  даже 
но  сравненіи  оъ  Доницетти,  онъ  представляетъ  собою  шагъ  паденія. 
Въ  отрогомъ  смыслѣ  слова  хватило  его  драматически-музыкальнаго  та¬ 
ланта  только  на  одну  оперу  ,, Норму “,  да  и  то  такую,  которую  дра¬ 
матически  музыкальнымъ  произведеніемъ  можно  назвать  лишь  съ  точки 
зрѣніи  снисходительной  критики.  Все  остальное  имъ  написанное  явля¬ 
етъ  собою  именно  тотъ  типъ  просахаренной,  банально-слащавой  мело- 
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дики,  о  которомъ  упомянуто  было  выше,  въ  соединеніи  съ  неявнѣе 
банальной  фактурой  по  части  компановки  и  инструментовки.  Объ 
истинныхъ  большихъ  ансамбляхъ  нѣтъ  уже  и  помина — вездѣ  царитъ 
лишь  сладость,  сладость  и  сладость.  Бъ  несчастію  для  нскуства  то 
время,  когда  Беллини  компонировалъ  свои  сладостныя  оперы,  было 
временемъ  великихъ  пѣвцовъ,  мастеровъ  вокальнаго  дѣла,  имѣвшихъ 
превосходные  голоса  и  располагавшихъ  высокимъ  вокальнымъ  образо¬ 
ваніемъ.  Художники  какъ  Рубини,  Тамбурина,  Паста  и  другіе  въ  бук¬ 
вальномъ  смыслѣ  слова  вывозили  на  своихъ  могучихъ  въ  артистиче¬ 
скомъ  смыслѣ  слова  плечахъ  Беллинивскія  оперы.  Подобно  тому,  какъ 
въ  наше  время  Патти  не  чуждалась  пѣть  ,,Санамбулуи,  и  какъ  люди 
ходили  въ  театры  слушать  артистку,  воображая  совершенно  искренно, 
что  они  идутъ  слушать  самую  онеру,  такъ  было  и  въ  то  время;  лея 
разница  —  и  она  какъ  разъ  была  въ  польау  Беллини — состояла  въ 
томъ,  что  въ  наше  время  Патти  имѣется  одна,  а  въ  то  время  виртуоз 
зовъ-пѣвцовъ  столь  же  высокаго  ранга  было  много,  и  сверхъ  того  въ 
наше  время  опера  Беллини  является  большею  частію  въ  образѣ  одной 
,,Сонамбулы“,  да  и  то  она  не  составляетъ  непремѣннаго  необходимаго 
звена  Паттивскаго  репертуара,  а  въ  то  время  всѣ  оперы  Беллини  были 
новинками,  и  потому  на  различныхъ  итальянскихъ  оперныхъ  сценахъ— ^ 
а  болѣе  всего  въ  Италіи,  Россіи  и  Англіи — онѣ  составляли  одинъ  изъ 
главнѣйшихъ  элементовъ  репертуара.  Но  повывелись  пѣвцы  прошлаго 
времени,  начало  быстро  падать  виртуозно-вокальное  дѣло,  рядомъ  съ 
тѣмъ  упало  и  былое  значеніе  итальянской  оперы— и  оперныя  произве¬ 
денія  Беллини  канули  въ  вѣчность.  Человѣчество  не  ходитъ  болѣе  въ 
театръ  слушать  такого  то  пѣвца  въ  ,,Пуританахъ“  и  такую  то  пѣ¬ 
вицу  въ  ,,Санамбулѣ“.  Удержалась  да  и  то  лишь  въ  крайне  незна¬ 
чительной  степени  одна  только  опера  „Норма1 но  и  та  съ  семидеся¬ 
тыхъ  годовъ  настоящаго  столѣтія  замѣтно  сдается  въ  архивъ.  Умеръ 
Беллини  молодымъ  еще  человѣкомъ  въ  1835  г.  такъ  что  про  него 
нельзя  сказать,  что  онъ  пережилъ  славу  своихъ  композицій;  послѣ 
него  довольно  еще  долго  продолжалась  эта  „елава“,  пока  не  сошли 
со  сцены  одинъ  за  другимъ  пѣвцы  и  пѣвицы,  которымъ  обязаны  были 
оперы  Беллини  своей  когда  то  блестящей  карьерой.  Для  Россіи  неріодь 
схожденія  ихъ  со  сцены  начался  въ  шестидесятыхъ  годахъ,  въ  Англіи— 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Итальянская  опера  послѣ -Моцартовской  эпохи.  95 

нѣсколько  ранѣе  того,  и -оригинальный  фактъ — ранѣе  чѣмъ  въ  Англіи 
начали  они  отходить  въ  область  прошлаго  и  исторіи  именно  въ  Италіи. 

Съ  Беллини  собственно  и  окончила  свое  существованіе  чисто-итальян¬ 
ская  опера,  чуждая  вліяній  нѣмецкаго  и  французскаго  искуства.  Слѣ¬ 
дующій  выдающійся  итальянецъ-компоннстъ,  Верди — достояніе  уже  на¬ 
шего  времени — не  остановился  на  операхъ  своего  первоначальнаго,  еще 
итальянскаго  типа  (,,Троваторъ“,  ,, Травіата  “  и  др.)  а  мало  помалу 
пришелъ  въ  результатѣ  въ  тому,  что  уже  несомнѣнно  носитъ  ва  себѣ 
печать  вліяній  Мейербера  и  Вагнера,  а  именно  въ  ,,Аидѣ“,  которая 
собственно  и  являетъ  собою  самое  выдающееся  его  произведеніе.  Та¬ 
кимъ  образомъ  окончилась  роль  Италіи  въ  исторіи  развитія  музыкаль¬ 
наго  искуства.  Въ  теченіи  нѣсколькихъ  вѣковъ  была  она  носительни¬ 
цею  музыкальнаго  дѣла;  за  этотъ  длинный  промежутокъ  времени  она 
выставила  не  мало  людей,  дѣятельность  которыхъ  создавала,  или  за¬ 
канчивала  извѣстную  эпоху.  Затѣмъ  она  сошла  оъ  пьедестала  мі¬ 
ровой  сцены,  и  на  ея  мѣсто  выступила  другая  страна  и  другая  на¬ 
ціональность,  а  вслѣдъ  затѣмъ  и  вообще  цаціоналитетъ  въ  исвуствѣ 
началъ  создавать  отдѣльныя  національныя  школы,  самостоятельно  шед¬ 
шія  по  пути  развитія  музыкальнаго  искуства  и  приведшія  его  къ  той 
фазѣ  его  существованія,  какую  переживаетъ  оно  въ  наши  дни. 


* 


Соодіе 


ФРАНЦУЗСКАЯ  ОПЕРА  ДО  НАЧАЛА 
ВТОРОЙ  ПОЛОВИНЫ  ХІХ-ГО  В Ш. 


Обѳръи  ѳго  композиторская  дѣятельность. — Мейерберъ. — Первый  пе¬ 
ріодъ  его  композиторской,  дѣятельности. — Опѳры  Мейербера  писанныя 
для  Парижа. — Нѣчто  изъ  писемъ  Мѳйѳрбѳра. — Мнѣніе  Вагнера  о  Мей¬ 
ерберѣ  и  ошибочность  его.  — „Гугеноты"  и  другія  опѳры  Мѳйѳйбѳра. 


Въ  области  французской  оперы  исвуство  первой  половины  ХІХ-го 
вѣка  выставило  двѣ  блестящія  композиторскія  личности,  а  именно: 
Обера  и  Мейербера. 

Даяіэль  Франсуа  Эспри  Оберъ  родился  по  однимъ  указаніямъ — въ 
Парижѣ  въ  1780  г.  а  по  другимъ — въ  Каѳнѣ,  въ  Нормандіи,  въ  1782  г. 
Относительно  его  дѣтскихъ  лѣтъ  точныхъ  историческихъ  данныхъ  не 
имѣется;  извѣстно  однако  лоложительно,  что  первоначально  предна¬ 
значался  онъ  своими  родителями  не  въ  музыканты:  предполагалось 
посвятить  его  дѣятельность  торговлѣ.  Но  благодаря  тому,  что  состоя¬ 
ніе  родителей  Обера  было  до  совершенной  степени  загублено  револю¬ 
ціей,  обратился  Оберъ  въ  музыкальному  поприщу;  при  этомъ  впро¬ 
чемъ  надо  замѣтить,  что  склонность  къ  музыкѣ  сказывалась  въ  немъ 
и  ранѣе,  но  только  развивать  эту  склонность  по  мнѣнію  родителей 
его  не  требовалось,  пока  въ  будущемъ  предстояла  вѣрная  коммерческая 
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карьера.  Учителями  Обера  были  Боэльдіё  я  Керубини.  Произведенія 
компониста  какъ  „Придворный  концертъ44  (1818  г.)  и  „Снѣгъ44 
(1823  г.), сдѣлавшія  ему  имя,  носятъ  на  себѣ  именно  отпечатокъ Ке- 
рубннивснаго  вліянія.  Вліяніе  ото  однако  перестаетъ  быть  замѣтнымъ 
въ  послѣдующихъ  произведеніяхъ  Обера  и  довольно  скоро  послѣдній  отпе¬ 
чатокъ  его  изчезаетъ  совершенно:  компонистъ  дѣлался  въ  каждомъ  изъ 
нихъ  мало  по  малу,  новее  больше,  и  больше  истиннымъ  французомъ-ком- 
понистомъ.  Послѣднее  обстоятельство,  этотъ  національный  характеръ 
музыкальной  личности  Обера,  можно  отчасти  считать  причиной  того, 
что  нѣкоторые  изъ  нѣмецкихъ  критиковъ  и  даже  историковъ  не  вполнѣ 
справедливо  [оцѣнивали  его  композиторскія  заслуги  и,  становясь  на 
спеціально  нѣмецкую  точку  зрѣнія,  какъ  бы  совершенно  забывая,  что 
они  имѣютъ  дѣло  не  съ  нѣмцемъ-компонистомъ,инесъкомпоннстомъ, 
вообще,  а  съ  компонистомъ — французомъ,  отказывали  Оберу  даже  въ 
томъ,  въ  чемъ  ему  рѣшительно  нельзя  отказать,  а  именно  въ  истин¬ 
ной  и  крупной  даровитости;  игнорируя  націоналистъ  музыкальной 
личности  Обера,  то,  что  онъ  писалъ  свои  оперныя  произведенія  для 
французовъ  и  стоялъ  на  почвѣ  традицій  французской  оперы,  люди 
эти  старались  примѣнить  къ  нему  масштабъ  нѣмецко-оперныхъ  прин¬ 
циповъ.  Понятно,  что  при  такомъ  способѣ  отношенія  къ  Оберу,  музы¬ 
кальная  личность  его  расцѣнивалась  не  вполнѣ  вѣрно.  На  самомъ  же 
дѣлѣ  Оберъ  представляетъ  собою  типъ  компониста,  который  правда 
не  поразитъ  слушателя  громадностью  своихъ  музывальныхъ  образовъ, 
муза  котораго  не  всегда  есть  строгая  богиня,  но  который  умѣетъ  ши¬ 
рокой  рукой  захватывать  реальную  житейскую  правду,  и  который  при 
томъ  всегда  остается  вѣренъ  характеру  своей  націи.  Въ  результатѣ 
такого  склада  личности  Обера,  жанръ  французской  комической  оперы 
былъ  болѣе  всего  его  жанромъ,  и  именно  комическія  оперы  Обера 
сдѣлали  ему  огромное  имя  во  Франціи  и  крупную  извѣстность  внѣ 
ея  предѣловъ.  Всѣмъ  этимъ  однако  мы  не  желаемъ  сказать,  чтобъ 
опера  драматическая  была  жанромъ,  котораго  совершенно  чуждался 
талантъ  Обера;  и  на  этомъ  поприщѣ  онъ  далъ  міру  одно  произведе¬ 
ніе,  которое  до  нашего  времени  можетъ  служить  украшеніемъ  любаго 
опернаго  репертуара,  а  именно  свою  „Фенеллу44  (Ьа  ншеИе  ба  Рог- 
Іісі).  Но  во  всякомъ  случаѣ  отдавался  Оберъ  главнымъ  образомъ  слу- 
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женію  конической  оперѣ  и  на  ѳтоиъ  поприщѣ  дѣятельность  его  дала 
очень  многое.  Что  касается  „Фенеллы“  то,  помимо  несомнѣнныхъ  и 
крупныхъ  достоинствъ  втого  произведенія,  оно  какъ  нельзя  яснѣе  до¬ 
казываетъ  и  то,  какъ  Оберъ  успѣлъ  расцѣнивать  значеніе  извѣст¬ 
наго  періода  національной  жизни,  и  какъ  вѣрно  понималъ  онъ  момен¬ 
ты  исторіи  переживаемые  Франціей;  ,,Фенелла“  была  окончена  передъ 
Іюльской  революціей;  нечего  и  говорить  о  томъ,  что  лучшаго  момента 
для  появленія  на  свѣтъ  подобной  оперы  нельзя  было  избрать. 

Комическихъ  оперъ  Оберъ  написалъ  множество.  Многія  изъ  нихъ 
какъ  ,, Бронзовый  конь“,  ,, Черное  Доминои  и  др.  пользовались  все¬ 
мірнымъ  успѣхомъ;  но  во  главѣ  всѣхъ  произведеній  этого  жанра  над¬ 
лежитъ  поставить  его  оперу  ,,Фра-Діаволо“,  высокодаровнтый  образ¬ 
чикъ  самаго  благороднаго  комическаго  опернаго  жанра.  Миловиднооть 
и  красота  мелодій  этого  произведенія,  проявленіе  въ  немъ  огромныхъ 
знаній  оперной  сценики,  живость  и  рельефность  музыкальныхъ  обра¬ 
зовъ,  все  это  ставитъ  его  на  ряду  съ  лучшими  памятниками  искуства 
въ  области  комическо-опернаго  жанра.  ,,Фра-Діаволо“  держится  до 
нашего  времени  на  лучшихъ  оперныхъ  сценахъ  Европы  и  нѣтъ  ни¬ 
какого  сомнѣнія  въ  томъ,  что  карьера  этой  оперы  будетъ  столь  же 
долговѣчною  какъ  напр.  карьера  Россинивонаго  ,, Севильскаго  Ци¬ 
рюльника^  съ  которымъ  по  складу  своему  опера  Обера  конечно  не 
имѣетъ  ничего  общаго,  но  съ  которымъ  по  своимъ  достоинствамъ  она 
можетъ  быть  поставлена  рядомъ.  Композиторская  дѣятельность  Обера 
продолжалась  почти  до  его  девяносто-лѣтняго  возраста.  Еще  въ  1868  г., 
живя  въ  Парижѣ,  окруженный  чрезвычайнымъ  уваженіемъ,  Оберъ  по¬ 
пробовалъ  дать  Парижанамъ  еще  одну  оперу;  произведеніе  это  „Ье 
ргеюіег  іоиг  бе  ЬопЬепг“,  оказалось  впрочемъ  довольно  слабымъ  по 
сравненіи  его  съ  прежними  операми  Обера;  особеннаго  успѣха  на 
сценѣ  оно  не  имѣло,  но  это  не  помѣшало  разойтись  изданію  оперы 
въ  огромномъ  количествѣ  экземпляровъ,  такъ  велико  было  обаяніе 
Обера.  Умеръ  Оберъ  13-го  мая  1871  г.  Одновременно  съ  Оберомъ 
фигурировалъ  въ  области  французской  оперы  другой,  значительно  бо¬ 
лѣе  него  выдающійся  компонистъ,  который  не  будучи  урожденнымъ 
французомъ,  подобно  Глуяу  такъ  освоился  съ  жанромъ  большой  фран¬ 
цузской  онеры,  что  его  именно  по  справедливости  слѣдуетъ  считать 
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послѣднимъ  крупнымъ  представителемъ  ея  развитія  во  второй  поло¬ 
винѣ  ХІХ-го  вѣка.  Вомпонистъ  атотъ — Мейерберъ. 

Яковъ  Мейеръ-Бееръ  или,  какъ  позднѣе  стало  произноситься  это 
имя,  Мейерберъ,  родился  въ  Берлинѣ  въ  1791  »г.  въ  очень  багатой 
семьѣ,  имѣвшей  всѣ  средства  въ  тому,  чтобъ  сдѣлать  все  возможное 
въ  пользу  образованія  мальчика;  такъ  какъ  музыкальная  даровитость 
Мейербера  начала  сказываться  весьма  рано,  то  ему  предоставлены  были 
всѣ  наилучшія  средства  для  обученія  музыкѣ.  Бще  мальчикомъ  сдѣ¬ 
лался  онъ  хорошимъ  пьянистомъ,  началъ  обладать  весьма  серьезной 
фортепьянной  техникой  и  отдаваться  опытамъ  композиціи  въ  области 
камернаго  жанра.  Въ  1810  и  1811  годахъ  занимался  онъ  подъ  руко¬ 
водствомъ  Вебера  и  затѣмъ  Фоглера  контрапунктомъ  и  композиціей 
и  именно  въ  это  время  написалъ  .  кантату  „бой  шій  Фе  Баілг“  и 
нѣсколько  позднѣе  оперу  ,Дер1йа‘і.  Кантата  была  исполнена  въ  Бер¬ 
линѣ  и  имѣла  тамъ  большой  успѣхъ,  тогда  какъ  названная  опера  и 
другая  послѣдовавшая  за  нею,  „Два  калифа“  прошли  обѣ  въ  Штут¬ 
гартѣ  съ  успѣхомъ  не  болѣе  чѣмъ  посредственнымъ.  Послѣднее  об¬ 
стоятельство  очень  огорчило  Мейербера,  который  будучи  человѣкомъ 
чрезвычайно  самолюбимымъ,  видѣлъ  въ  совершившемся  какъ-бы  раз¬ 
рушеніе  его  лучшей  надежды:  сдѣлаться  именно  опернымъ  компонис- 
томъ,  человѣкомъ,  имѣющимъ  въ  своемъ  р&опоряженіи  наибольшія  му¬ 
зыкальныя  массы  и  чревъ  ихъ  посредство  .господствующимъ  надъ  тол¬ 
пой.  Однако  онъ  порѣшилъ  добиться  во  чтобы  то  ни  стало  своего. 
Покинувъ  Германію,  онъ  отправился  учиться  дѣлу  въ  Италію,  гдѣ  въ 
это  время  надъ  всѣмъ  царило  вліяніе  Россини,  бывшаго  тогда  богомъ 
итальянской  нубдики.  Благодаря  воспріимчивой  своей  натурѣ,  Мейер¬ 
беръ  прожилъ  въ  Италіи  не  безъ  того,  чтобъ  на  его  музыкальной  лич¬ 
ности  отразилось  вліяніе  Росоинивскихъ  мелодій  и  его  способа  созда¬ 
вать  драм&тичесіш-муаыкадьныя  ситуаціи;  онеры  Мейербера  писанныя 
имъ  въ  Италіи  какъ  нельзя  лучше  доказываютъ  это.  „ВдмпіЫа  е  Сон- 
аІаока“  (1817  г.)  поставленная  въ  Падуѣ,  „8етігаті<1а““  (1819  г.), 
,,Ешша  (1і  Ві8Ьшг§о“  (1820  г.),  „Маргарита  Анжуйская,,  (1822  г.)  и 
„Езніе  ф  Огапайа“  (1823  г.)  были  операми,  которыя  сдѣлали  Мей¬ 
ерберу  карьеру  въ  Италіи;  одна  за  другой  давались  овѣ  на  лучшихъ 
сценахъ  Италіи,  каждая  съ  весьма  значительнымъ  успѣхомъ.  По  самъ 
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Мейерберъ  чувствовалъ,  что  жанръ  втотъ  не  есть  то,  въ  чему  стре¬ 
милась  его  душа,  что  итальянская  опера  не  есть  то  поприще,  на  ко¬ 
торомъ  можетъ  онъ  развернуть  передъ  толпой  свои  широкіе  замыслы; 
Й  онъ  былъ  правъ:  всѣ  названныя  выше  оперы,  составляющія  образ¬ 
чики  перваго  періода  композиторской  дѣятельности  Мейербера,  давно 
уже  забыты,  в  до  міровой  славы  великаго  имени  его  рѣшительно  не 
имѣютъ  никакого  касательства.  Онѣ,  какъ  первыя  оперы  Глука,  сос¬ 
тавляли  такъ  сказать  переходную  ступень  въ  созрѣваніи  его  компо¬ 
зиторскаго  таланта,  продуктъ  неустановившейся  еще  композиторской 
личности,  произведенія,  отъ  которыхъ  въ  позднѣйшій  періодъ  своей 
жизнедѣятельности  компонисть  отказался  бы  весьма  охотно.  Въ  этомъ 
отношеніи  музыкальная  личность  Мейербера  имѣетъ  сходство  съ  му¬ 
зыкальной  личностью  Глука:  и  та  и  другая  слагалась,  проходя,  какъ 
необходимую  фазу  своего  развитія,  періодъ  служенія  традиціямъ  италь¬ 
янской  оперы;  и  та  и  другая,  только  выйдя  на  широкое  поприще  боль¬ 
шой  французской  оперы,  сказалась  вполнѣ.  Какъ  Глукъ  до  поѣздки  въ 
Парижъ,  и  Мейерберъ,  шедшій  тѣмъ  же  путемъ  къ  своей  будущей 
славѣ,  не  былъ  по  началу  тѣмъ  компонистомъ,  какого  зналъ  въ  немъ 
міръ  въ  періодъ  Парижской  его  карьеры  и  послѣ  смерти  его;  только 
поѣздка  въ  Парижъ  сдѣлала  возможнымъ  осуществленіе  настоящей 
Мейерберовской  композиторской  личности,  только  она  создала  того  Мей¬ 
ербера,  котораго  мы  знаемъ  въ  авторѣ  „Гугенотъ'4  и  „Пророка". 

Мейерберъ  отправился  въ  Парижъ.  „Я  бросился44  писалъ  онъ 
нѣсколько  позднѣе  объ  этомъ  періодѣ  своей  жизни  (*)—  ,,въ  про- 
тивуположенную  крайность,  что  было  прямымъ  послѣдствіемъ  моего 
предшествовавшаго,  односторонняго  развитія.  Я  очень  счаотливъ,  что 
пережилъ  вту  переходную  фазу  моего  развитія  и  началъ  слѣдовать 
болѣе  высокимъ  цѣлямъ.  Необыкновенно  счастливо  было  и  то,  что, имѣло 
для  мемя  огромное  значеніе:  мое  знакомство  со  Скрибомъ  н  Делавиньемъ, 
создавшими  мнѣ  текстъ,  „Роберта44;  сочиняя  къ  этому  тексту  музыку, 
я  могъ  въ  ней  излить  всю  мою  внутреннюю  жизнь,  а  съ  тѣмъ  вмѣстѣ 
я  достигалъ  высшей  драматической  формы.44  Въ  1830  г.  состоялось  на 
сценѣ  Парижской  §гап<1е  орега  первое  представленіе  „Роберта44  и 
опера  имѣла  такой  подавляющій,  колоссальный  успѣхъ,  что  карьера 

(1)  Примѣч.  Пісьма  Мейербера  помѣщенкыі  въ  «гагѣ  Штрауха  „МеуегЪег’ѳ  ЬеЪеп  шмі  Віі- 
дипдоод#".  А.  Р. 
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Мейербера  была  сразу  упрочена;  еслибъ  послѣ  „Роберта"  Мейерберъ 
не  написалъ  ни  одной  оперы,  онъ  могъ  бы  жить  въ  Парижѣ  окру¬ 
женный  почетомъ  и  уваженіемъ  подобно  тому,  какъ  Россини  прожилъ 
четыре  десятка  бездѣятельныхъ  лѣтъ  послѣ  своего  „Телля";  но  Мей¬ 
ерберъ  былъ  натурой  энергичной,  рвавшейся  впередъ,  натурой,  для 
которой  одинъ  успѣхъ  имѣлъ  значеніе  наибольшаго  повода  къ  стрем¬ 
ленію  ва  слѣдующими  успѣхами.  „Робертъ"  и  громадный  успѣхъ 
этой  оперы  дали  толчокъ  къ  дальнѣйшей  дѣятельности  Мейербера  на 
поприщѣ  той  же  формы  большой  оперы  и  того  же  успѣха,  который 
дало  компонисту  его  первое  произведеніе,  написанное  имъ  въ  жанрѣ 
истино-соотвѣтствовавшемъ  его  натурѣ.  Одна  за  другой  послѣдовали 
три  оперы,  предназначенныя  для  того  же  театра  ,, Большой  оперы";  изъ 
нихъ  ,, Гугеноты"  и  „Пророкъ",  данные  немедленно,  по  написаніи 
композицій,  имѣли  успѣхъ  столь  же  грандіозный  какъ  и  „Робертъ", 
а  третья  опера,  писанная  между  „Гугенотами“  и  „Пророкомъ"  „Аф¬ 
риканка",  осталась  въ  портфелѣ  компониста,  бывшаго  недовольнымъ 
ею  главнымъ  образомъ  со  стороны  драматическаго  ея  содержанія,  и 
была  совершенно  неизвѣстною  до  того  времени,  когда  уже  послѣ  смерти 
Мейербера  ее  поставили  и  она  сразу  пріобрѣла  себѣ  міровую  извѣст¬ 
ность.  За  большими  операми  послѣдовали  двѣ  писанныя  для  другаго 
опернаго  театра,  Парижа  ,,Орега  сошщие";  эти  два  произведенія:  „По¬ 
лярная  звѣзда"  и  „Плёермельское  прощанье"  (Динора),  которое  и 
было  послѣдней  оперой  Мейербера,  поставленной  при  жизни  его,  а 
именно  въ  апрѣлѣ  1860-го  года.  Писана  была  „Динора"  при  такихъ 
условіяхъ:  одна  изъ  очень  замѣчательныхъ  колоратурныхъ  пѣвицъ, 
тогда  еще  молодая,  Мари  Бабель,  была  идеаломъ,  который  поставилъ 
себѣ  Мейерберъ,  отдѣлывая  главную  женскую  партію  „Диноры";  за¬ 
долго  до  перваго  представленія  онъ  самъ  разучилъ  эту  партію  съ  пѣ¬ 
вицей,  равъучилъ  во  всей  подробности,  истолковавши  ей  смыслъ  и  ко¬ 
лоритъ  каждой  фразы,  объяснивъ  группировку  эффектовъ,  словомъ  поз¬ 
накомивъ  ее  сполна  со  всѣми  мелочами  своихъ  композиторскихъ  тре¬ 
бованій.  За  неимѣніемъ  тогда  надежнаго,  хорошаго  тенора  въ  персо¬ 
налѣ  Орёга  Сотщие,  вопреки  давно  установившемуся  обычаю,  Мей¬ 
ерберъ  написалъ  партію  перваго  любовника  для  баритона,  имѣя  въ 
виду  даровитаго,  молодаго  пѣвца,  только-что  начавшаго  тогда  свою 
артистическую  карьеру,  именно  Фора,  пользовавшагося  затѣмъ  колос- 
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сальной  репутаціей.  Партія  Карантена  предназначалась  тенору  Семъ- 
Фуа,  котораго  Скудо  называетъ  въ  своихъ  критически- музыкальныхъ 
статьяхъ  тпейіт  еі  ттісіеп  сототш.  Поставленная  съ  ѳтнми  ар¬ 
тистами  подъ  непосредственнымъ  руководствомъ  самого  Мейербера, 
превосходно  разученная,  репетированная  въ  продолженіи  болѣе  чѣмъ 
четырехъ  мѣсяцевъ,  великолѣпно  монтированная,  „Дннора"  давалась 
въ  Парижѣ  съ  такимъ  успѣхомъ,  что  публика  почти  забыла  о  суще¬ 
ствованіи  Огап(іе  Орёга  и  каждое  представленіе  новой  оперы  навод¬ 
няла  театръ  Орёга  Сошщие  сверху  донизу.  „Каждый  спектакль  Ди- 
норы“,  говоритъ  одинъ  изъ  рецензентовъ  тоговремени,  „былъ  истин¬ 
нымъ  праздникомъ  для  всякаго  знатока  и  любителя  музыки". 

За  долго  до  смерти  Мейербера  слава  его  имени  разнеслась  по  всему 
свѣту.  Въ  1842  г.  Берлинская  академія  искуствъ  поднесла  ему  званіе 
своего  дѣйствительнаго  члена,  а  Прусскій  король — званіе  придворнаго 
генералъ-музикдиректора.  Нельзя  не  упомянуть  объ  одномъ  крупномъ 
произведеніи  Мейербера  позднѣйшей  эпохи  его  дѣятельности,  а  именно 
о  музыкѣ  къ  трагедіи  его  брата  Михаила  Бейера,  ,,Струэнзе“,  появ¬ 
ляющейся  до  нашего  времени  на  программахъ  крупныхъ  концертов!, 
симфоническаго  характера.  Умеръ  Мейерберъ  въ  Парижѣ  2  мая  1864  г. 

Въ  одномъ  изъ  своихъ  писемъ  Мейерберъ  выясняетъ  между  прочимъ 
свой  взглядъ  на  вопросъ,  котораго  даже  въ  этотъ  поздній  періодъ  развитія 
искуства  были  еще  не  чужды  нѣкоторыя  придворныя  сферы,  а  именно  на 
вопросъ  о  возможности  возстановленія  классической  трагедіи  съ  музыкой. 
Прусскій  король  былъ  завзятымъ  классикомъ  и  въ  такого  рода  вопросахъ 
шелъ  впереди  многихъ  другихъ  коронованныхъ  покровителей  искуства. 
„Скажу  прямо",  пишетъ  Мейерберъ  въ  этомъ  письмѣ  (')  „подобныя  произве¬ 
денія  и  сюжеты  отстоятъ  слишкомъ  далеко  отъ  духа  нашего  времени  и  не 
годятся  для  нашей  музыки.  Не  знаю,  сочинялъ-ли  Мендельсонъ  свою 
„Антигону"  съ  охотою  и  любовью,  несильно  въ  этомъ  сомнѣваюсь.  По 
крайней  мѣрѣ  извѣстно,  что  онъ  написалъ  музыку  къ  „Антигонѣ41  по 
желанію  короля. 

„Король,  поклонникъ  древняго  и  новаго  искуства,  любитъ  класса- 

I1)  Примѣч.  Въ  первый  разъ  переводъ  этого  пісьма  ■  еще  двухъ  писемъ  Мейербера  покаялся 
на  русскомъ  языкѣ  въ  1870  г.  коль  не  ошибаемся  въ  „Му зык.  Св80нѣ“,  издававшемся  подъ  редакціей 
г.  Фамннцнна,  откуда,  сколько  помнятся,  онъ  былъ  перепечатанъ  въ  „Музыкальномъ  Вѣстанкѣ44  изда¬ 
вавшемся  въ  Москвѣ.  А.  Р. 
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ческія  произведенія  всѣхъ  народовъ,  всѣхъ  временъ,  и  желалъ  бы 
возстановить  греческую  трагедію.  Въ  1842  году,  когда  онъ  сдѣлалъ 
меня  главнымъ  инспекторомъ  музыки,  в  я  вслѣдствіе  того  вступилъ 
въ  болѣе  близкія  отношенія  ко  двору,  онъ  очень  часто  говорилъ  о 
возстановленіи  греческой  трагедіи  и  о  томъ  грандіозномъ  впечатлѣніи, 
которое,  по  его  мнѣнію,  должны  бы  производить  трагедіи  Эсхила,  или 
Софокла  въ  соединеніи  съ  новѣйшей  музыкой. 

„Я  замѣтилъ  конечно,  что  онъ  этими  словами  хотѣлъ  возбудить 
во  мвѣ  желаніе  написать  и  исполнить  подобную  музыку.  Я  убѣжденъ, 
что  и  стихии  метръ  Софокла  неудобны  для  музыки,  что  они  не  го¬ 
дятся  не  только  для  аріозной,  но  даже  и  для  речитативной  формы. 
Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  они  для  массы  публики,  не  достаточно  знакомой  съ 
исторіей  и  литературой,  не  представляли  бы  ни  малѣйшаго  интереса — 
она  скучала  бы,  такъ  какъ  міръ  скавашй,  которымъ  пользовались 
греческіе  трагики,  вся  гречеокая  миѳологія,  слишкомъ  Далеки  отъ  массы 
публики  настоящаго  времени  и  представляли  бы  ей  слишкомъ  мало 
интереса,  что  и  видно  изъ  пріема  публикой  „Антигоны"  Мендель¬ 
сона,  а  между  тѣмъ  одобреніемъ  массы  не  слѣдуетъ  приобретать. 
Король  отвѣчалъ,  что  такого  рода  произведенія  слѣдовало  бы  писать  для 
образованной  публики,  для  цѣнителей  и  поклонниковъ  классической 
литературы,  и  что  измѣненіе  нѣкоторыхъ  стиховъ  облегчило  бы  со¬ 
чиненіе  музыки  безъ  ущерба  для  самой  трагедіи.  Я  согласился 
съ  этою  возможностью,  но  ие  вызвался  писать  такую  музыку.  Онъ 
прекратилъ  начатый  разговоръ  и  перешелъ  къ  другой  темѣ.  Въ  ско¬ 
ромъ  времени  послѣ  того  я  былъ  приглашенъ  къ  королевскому  столу. 
Оь  величайшимъ  удивленіемъ  я  замѣтилъ,  что  я  былъ  единственнымъ 
гостемъ.  Король  оказывалъ  мнѣ  величайшую  честь,  какую  только  мо¬ 
гутъ  оказывать  монархи.  Онъ  былъ  въ  духѣ  и  открылъ  все  богатство 
своихъ  познаній  въ  области  литературы  и  искуства.  Аттическое  остро¬ 
уміе  его  и  саркастическія  насмѣшки  надъ  многими  незавидными  явленіями 
въ  области  искуства  и  науки  были  чрезвычайно  забавны.  Такимъ 
■образомъ  онъ  въ  разговорѣ  опять  возвратился  къ  древнимъ  Грекамъ  и 
любимому  поэту  своему  Софоклу.  Ни  объ  одномъ  изъ  греческихъ 
поэтовъ  онъ  не  говоритъ  такъ  много  и  съ  такимъ  восторгомъ,  какъ 
о  Софоклѣ.  Онъ  повторялъ,  что  музыкальное  сочиненіе  хоровъ  произ¬ 
вело  бы  величественное  впечатлѣніе  и  что  многочисленныя,  глубоко 
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прочувствованныя,  лирическія  мѣста  представили  бы  достаточно  мате¬ 
ріала  для  прекрасныхъ  мелодій.  Затѣмъ  спросилъ  онъ  меня,  не  чувство¬ 
валъ  ли  бы.  я  себя  расположеннымъ  въ  сочиненію  мувыви  къ 
классическимъ  произведеніямъ?  Онъ  говорилъ,  что  они  представляютъ 
достойнѣйшіе  и  возвышеннѣйшіе  тексты,  до  которыхъ  не  въ  состояніи 
достигнуть  ни  одинъ  изъ  современныхъ  поэтовъ;  что  если  въ  древнія 
времена,  при  столь  несовершенной  еще  греческой  музыкѣ,  они  могли 
производить  столь  громадное  дѣйствіе,  то  въ  настоящее  время,  при 
богатствѣ  нашей  современной  муэыки,  они  должны  бы  были  произво¬ 
дить  впечатлѣніе  еще  сильнѣйшее. 

„Я  опять  повторилъ,  прежде  высказанное  мнѣніе  мое,  что  греческій 
сказочный  міръ  со  всѣмъ  штатомъ  боговъ  слишкомъ  далекъ  отъ  совре¬ 
менной  публики,  что  онъ  не  можетъ  болѣе  представлять,  зрителямъ 
того  же  интереса,  какъ  въ  свое  время,  когда  подобныя  трагедіи  вызы¬ 
вали  живѣйшее  сочувствіе  народа,  и  что  безъ  совершенной  переработки, 
которая  бы  вполнѣ  уничтожила  классическую  форму  ихъ,  ве  было  бы 
никакой  возможности  писать  къ  нимъ  музыку. “ 

Не  менѣе  интереса  представляетъ  собою  и  то  письмо  Мейербера, 
въ  которомъ  онъ  уясняетъ  причины,  почему  онъ  въ  теченіи  жизни 
былъ  малодѣятеленъ  какъ  капельмейстеръ  и  предоставлялъ  другимъ 
дирижировать  свои  произведенія.  Препятствовалъ  атому,  какъ  можно 
судить  изъ  письма,  взглядъ  Мейербера  на  роль  капельмейстера  и  на 
дѣло  разучиванья  и  срепетовки  оперъ  вообще,  а  его  собственныхъ  оперъ 
въ  особенности.  ,,Это  удовольствіе44,  пишетъ  Мейеберъ, ,, совсѣмъ  не 
такъ  велико.  Напротивъ  меня  непріятно  поражаютъ  многочисленныя 
ошибки  и  ложное  пониманіе  характеровъ  и  ролей,  неминуемыя  въ  пер¬ 
выхъ  репетиціяхъ-  даже  при  самомъ  отличномъ  составѣ  пѣвцовъ.  Я 
вообще  не  считаю  себя  очень  способнымъ  къ  дирижировкѣ.  Говорятъ, 
что  капельмейстеръ  долженъ  обладать  значительною  дозою  грубости. 
Я  этого  не  хочу  утверждать.  Мнѣ  капельмейстерская  грубость  всеща 
была  противна,  иа  меня  всегда  производило  непріятное  впечатлѣніе 
обращеніе  капельмейстеровъ  въ  образованнымъ  артистамъ  съ  словами, 
которыхъ  другіе  не  сказали  бы  и  лакею.  Я  требую  отъ  капельмей¬ 
стера  ие  грубости,  а  энергіи;  онъ  долженъ  умѣть  дѣлать  строгіе  вы* 
говоры,  не  становясь  грубымъ,  и  при  самыхъ  строгихъ  порицаніяхъ 
не  долженъ  выходить  изъ  границъ  приличія.  Онъ  никогда  не  долженъ 
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обнаруживать  слабыхъ  сторонъ  своего  характера:  ото  чрезвычайно 
уменьшаетъ  уваженіе  въ  нему.  Я  не  умѣю  выступать  съ  необходимою 
цри  разучиваніи  піесъ,  энергическою  рѣзвостью  и  потому  охотно  по¬ 
ручаю  это  дѣло  капельмейстерамъ.  Невѣрно  схваченный  характеръ 
піесы,  ошибку  въ  темпѣ  и  т.  п.  легко  можно  исправить:  достаточ¬ 
но  для  того  нѣсколькихъ  словъ.  Настоящее  удовольствіе  доставля¬ 
етъ  только  хорошее  исполненіе,  репетиціи  же  часто  дѣлали  меня 
совершенно  больнымъ.  Притомъ  многочисленныя  репетиціи  отнимаютъ 
чрезвычайно  много  времени  и  приходится  терять  на  нихъ  лучшіе  часы 
дня.  Мысли  не  каждый  день  приплываютъ,  и  часто  приходится  долго 
ждать  хорошихъ,  годныхъ  для  драматической  цѣли  мелодій.  Потому 
когда  во  время,  удачней  работы  вдругъ  пробивалъ  часъ,  назначенный 
для  репетиціи,  я  съ  прискорбіемъ  отрывался  отъ  работы  и  цѣлый  день 
потомъ  бывалъ  разстроенъ,  потому  что  я  терялъ  не  только  время,  но 
и  мысли". 

Вагнеръ,  этотъ  крупный  музыкальный  мыслитель,  впалъ  однако 
въ  ошибку,  причисливъ  Мейербера  вмѣстѣ  съ  Мендельсономъ  и  Гейне 
въ  тѣмъ  „Жидамъ  въ  искуствѣ‘\  которые  будто  бы,  не  имѣя  подъ 
собою  истинной  національной  почвы,  осуждены  вѣчно  скользить  по  по¬ 
верхности,  для  которыхъ  якобы  всѣ  стили  омѣшаны  вмѣстѣ,  ибо  имъ 
ни  до  кого  и  ни  до  чего  нѣтъ  дѣла,  которымъ  все  равно  что  не  ска¬ 
зать,  ибо  имъ  ничего  не  дорого,  а  лишь  бы  сказать  что  нибудь  бью¬ 
щее  въ  глаза.  Все  это  есть  продуктъ  увлеченія  крайняго  сангвника 
и  его  субъективнаго  отношенія  ко  всему,  что  носитъ  на  себѣ  еврей¬ 
ское  имя.  Мейерберъ,  какъ  Мендельсонъ,  какъ  Гейне,  были  евреи  — 
достаточный  поводъ  для  того,  чтобъ  ненавистникъ  евреевъ  Вагнеръ, 
увлеченный  своимъ  сангвиническимъ  темпераментомъ,  оказался  повин¬ 
нымъ  въ  столь  неправильномъ  отношеніи  въ  великому  комшянсту. 

Вѣрно,  что  Мейерберъ  съ  своими  позднѣйшими  операми  не  при¬ 
надлежалъ  ни  къ  одному  изъ  направленій  сложившихся  до  него  и  въ 
его  время;  но  это  не  есть  доказательство  того,  что  онъ  лишенъ  былъ 
направленія  и  что  для  него  „всѣ  стили  были,  равны,  ибо  ему  ничего 
не  было  дорого“.  ^Направленіе  Мейербера,  стиль  его,  есть  его  соб¬ 
ственное  направленіе  и  собственный  стиль;  лично  самъ  онъ  его  про¬ 
дуцировалъ,  самъ  же  возвелъ  его  на  должную  высоту,  и  за  симъ  за¬ 
вѣщалъ  его  если  угодно  потомству.  Не  его  вина,  если  потомство  не 
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воспользовалось  внутреннимъ  матеріаломъ  этого  направленія,  захва¬ 
тавъ  однако  нѣкоторыя  внѣшнія  стороны  и  пріемы  его,  что  нельзя  во 
всякомъ  случаѣ  не  замѣтить  и  у  Гуно,  и  у  Верди.  Послѣдніе  два  ком- 
пониста — Гуно  напр.  съ  нѣкоторыми  моментами  развитія  партіи  Ме¬ 
фистофеля,  и  Верди  съ  вееьма  многими  моментами  развитія  музыкаль¬ 
ной  драмы  ,,Аиды“  —  вовсе  нечужды  внѣшнихъ  вліяній  Мейерберов- 
скаго  стиля  и  его  оперныхъ  пріемовъ  компановки  и  фактуры.  Да  и 
странно  было  бы  наконецъ  обвинять  въ  отсутствіи  стиля  такого  кои- 
помета  какъ  Мейерберъ,  на  мелодіяхъ  и  музыкально  драматическихъ 
комбинаціяхъ  котораго  лежитъ  столь  яркій  отпечатокъ  типичности  и 
оригинальности,  что  ихъ  узнаетъ  по  первому  разу  даже  сравнительно 
мало  изучавшій  музыкальное  дѣло  человѣкъ.  Конечно  такому  поло¬ 
женію  дѣла  много  способствуетъ  своеобразность  Мейерберовской  му¬ 
зыкальной  фактуры;  но  во  первыхъ  и  это  уже  есть  признать  своеоб¬ 
разнаго  стиля,  да  сверхъ  того  и  не  со  стороны  только  внѣшнихъ 
пріемовъ  стиль  Мейербера,  особенно  сказавшійся  въ  ,, Гугенотахъ  “  и 
,,Пророкѣ“,  даетъ  себя  почувствовать. 

Двумя  названными  операми  Мейерберъ  обогатилъ  жанръ  большой 
оперы  новымъ  для  нея  элементомъ  истинно  исторической  музыкальной 
драмы.  Какъ  мастеръ  первой  руки,  какъ  человѣкъ,  которому  именно 
было  не  ,,все  равно  чтобы  не  сказать44,  онъ  избралъ  матеріаломъ 
для  музыкальной  драмы  грандіозный  историческій  матеріалъ,  который 
первѣе  всего  напрашивается  на  то,  чтобъ  изъ  него  создали  большую 
оперу.  Онъ  понялъ,  что  религіозное  ненавистничество,  фанатическій 
пожаръ  страстей,  все  это  составляетъ  такую  почву  для  исторической 
музыкальной  драмы,  лучше  которой  не  подыщешь,  имѣя  въ  нредметѣ 
массовые  музыкальные  эффекты  и  возможно  широкую  оперную  фак¬ 
туру.  Избравъ  себѣ  для  музыкальной  разработки  такой  матеріалъ  какъ 
матеріалъ  ,, Гугенотъ1*,  онъ  всѣми  силами  души  стремился  реализи- 
ровать  его  въ  оперной  формѣ  такъ,  чтобъ  отъ  оперы  этой  вѣяло  преж¬ 
де  всего  правдой.  И  чего  же  достигъ  онъ!  Развѣ  не  есть  истинно¬ 
правдива  и  реальна  вся  комбинація  взаимныхъ  отношеній  между  католи¬ 
ками  и  гугенотами,  какъ  исчерпалъ  ея  Мейерберъ  въ  своей  оперѣ? 
Развѣ  не  реаленъ  и  не  правдивъ  типъ  гугенота  Марселя  и  весь  за¬ 
мыселъ  этой  партіи?  Развѣ  не  художественно-правдива  вся  разработка 
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идеи  этой  партіи,  будь  то  со  стороны  внутренняго  ея  содержанія,  или 
со  стороны  чисто  внѣшней  фактуры?  Чтобъ  сдѣлать  свое  произведе¬ 
ніе  реальнымъ  въ  лучшемъ  емыслѣ,  Мейерберъ  избралъ  замѣчательный 
по  своей  суровости  протестантскій  хоралъ  ,,Еіп  Геяіе  Вмг§  іві  шізег 
воПсс  н  вложилъ  мелодію  этого  хорала  не  только  въ  уста  своего  ге- 
роя*гугенота,  но  и  всюду  гдѣ  имѣетъ  проявиться  въ  музыкѣ  его  про¬ 
изведенія  идея  религіозной  борьбы,  начиная  отъ  превосходнаго,  высо¬ 
кохудожественнаго  вступленія  въ  онерѣ.  Своего  предѣльнаго  пункта 
музыкальная  драма  ,,Гугенотъ“  достигаетъ  въ  ІѴ-мъ  актѣ,  который 
и  являетъ  собою  два  замѣчательные  памятника  искуства:  грандіозный 
ансамбль  совершенно  трагическаго  свойства,  впечатлѣніе  отъ  котораго 
охватываетъ  всего  слушателя,  и  смѣлой  рукой  брошенный  въ  слѣдъ  за 
грандіознымъ  ансамблемъ  малый  ансамбль,  который  свомпамованъ  столь 
горячо  и  замѣчательно,  что  даже  послѣ  предшествующей  ему  сцены 
полной  огромнаго  массоваго  эффекта,  онъ  нимало  не  утрачиваетъ  во 
впечатлѣніи  прозводимомъ  иа  слушателя.  Фактъ  дѣйствительно  выдаю¬ 
щійся:  вопреки  общепринятому  и  основанному  иа  весьма  практическихъ 
соображеніяхъ  правилу,  Мейерберъ  именно  въ  самомъ  яркомъ  моментѣ 
развитія  ,, Гугенотъ41  допускаетъ  возможность  слѣдованія  малаго  ансам¬ 
бля  за  большимъ,  и  возможность  финала  въ  видѣ  дуотта,  слѣдующаго 
ножояредственно  за  огромной  по  своимъ  эффектамъ  аисанбльной  и 
хоровой  картиной — рискъ  казалось  бы  несомнѣнный  въ  отношеніи 
аъ  охлажденію  впечатлѣнія  полученнаго  отъ  большаго  ансамбля,  по¬ 
средствомъ  заканчивающаго  антъ  ансамбля  малаго.  И  тѣмъ  не  менѣе 
оказывается,  что  рискъ  этотъ  не  существуетъ  для  Мейербера  —  дока¬ 
зательство  въ  томъ  впечатлѣніи,  какое  оставляетъ  финалъ  ІУ-го  акта 
,, Гугенотъ Чрезвычайный  художественный  тактъ  обнаруживаетъ 
Мейерберъ  и  въ  моментѣ  окончаніи  хоровой  нартины  ІУ-го  акта,  когда 
фанатики- католики  послѣ  сцены  благословеніи  мечей  расходятся.  Сце¬ 
на  на  минуту  остается  пустою  и  одинъ  оркестръ  имѣетъ  небольшую 
картину,  закапчивающую  всю  комбинацію  и  длящуюся  всего  нѣсколь¬ 
ко  тактовъ;  въ  этихъ  то  нѣсколькихъ  тактахъ  можно  вновь  прочесть 
не  только  содержаніе  всей  картины,  но  и  то  чувство  ужаса,  которое 
долженъ  въ  теченіи  ея  испытывать  спрятанный  Рауль.  Эти  нѣсколько 
тактовъ  производятъ  впечатлѣніе,  какъ  будто  по  уходѣ  всей  фаиати- 
зированной  толпы  въ  вовдухѣ  комнаты  носятся  еще  весь  ужасъ  того 
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проклятія  и  убійства,  которыя  только  что  составляли  предметъ  фана¬ 
тическаго  сговора;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  эти  нѣстолько  тактовъ  даютъ  воз¬ 
можность  слушателю  не  непосредственно  перейдти  въ  предстоящей  сце¬ 
нѣ,  драматическая  ситуація  которой  какъ  бы  подготовляется  небольшой 
оркестровой  картиной.  Вообще  анализировать  такую  оперу  какъ  ,, Гу¬ 
геноты4  ‘  значитъ  переходить  отъ  похвалы  въ  похвалѣ  сквозь  длинный 
рядъ  большаго  пяти-актнаго  произведенія.  Хоръ,  которымъ  открывается 
опера,  разсказъ  Рауля,  ансамбль  слѣдующій  за  подачей  ему  паяемъ 
пиеьма  королевы,  финалъ  2  го  акта,  хоры  3-го  акта,  сцена  Валенти¬ 
ны  съ  Марселемъ,  сцена  дуэли,  весь  четвертый  актъ  отъ  ноты  до 
ноты,  все  это — такіе  оперные  перлы,  которые  выдержатъ  какую  угодно 
критику. 

Матеріалъ  ,, Пророка44,  другой  исторической  музыкальной  драмы 
Мейербера,  ввятъ  также  изъ  области  ярко  драматической  эпохи,  и  так¬ 
же  превосходно  исчерпанъ  компоиистомъ.  Матеріалъ  „Роберта44,  не 
имѣющій  въ  себѣ  общеисторическаго  интереса,  отличается  8а  то  эле¬ 
ментами,  культивировать  которые  компонисту  съ  натурой  Мейербера, 
съ  его  способностью  широко  охватывать  обработываемую  имъ  драму, 
было  также  въ  высшей  степени  подходящимъ.  Своимъ  Бертрамомъ 
Мейерберъ  показалъ,  до  чего  можно  довести  въ  музыкѣ  идею  демониз¬ 
ма,  въ  какія  грандіозныя  формы  можно  разработать  ее  и  до  какой 
художественно- реальной  правды  можно  довести  демоническіе  музыкаль¬ 
ные  образы.  Вся  сцена  1-ой  картины  3-го  акта  представляетъ  собою 
обравчикъ  несравнимо  созданной  комбинаціи  борьбы  между  началомъ 
добра  и  зла  (Алиса  и  Бертрамъ),  а  сцена  балета  на  кладбищѣ  являетъ 
рѣдкій  образецъ  дѣйствительно  эффектнаго  балета,  эффектнаго  и  со 
стороны  замысла,  и  со  стороны  компановки,  и  со  стороны  мастерства 
наложенія  на  всю  картину  яркихъ  оркестровыхъ  красокъ.  Слабѣе  всѣхъ 
въ  литературномъ  отношеніи  матеріалъ  „Африканки44 — это  признавалъ 
н  Мейерберъ,  всю  жизиь  считавшій  номпонировавье  этой  оперы  за 
ошибку.  Но  даже  и  при  условіи  той  ходульности  и  натянутости,  ко¬ 
торыми  отличается  самая  драма  „Африканки44,  при  условіи  той  худо¬ 
жественней  и  реальной  неправды,  которая  поминутно  сквозитъ  во  всей 
литературной  комбинаціи  либретто  этой  оперы,  музыка  ея  все  же  пре¬ 
лестна.  Даже  въ  подобномъ  матеріалѣ  компонистъ  съумѣлъ.  изыскать 
моменты,  въ  которыхъ  онъ  является  истинно  великимъ  компоннстомъ; 
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возьмемъ  хоть  для  примѣра  большую  сцену  совѣта  въ  1-мъ  актѣ, 
этотъ  ансамбль  съ  мастерски  проведеннымъ  въ  немъ  элементомъ  борь¬ 
бы  двухъ  партій  или  сцены  въ  тюрьмѣ. 

Бакъ  мелодикъ  Мейерберъ  стоитъ  чрезвычайно  высоко.  Его  мело¬ 
діи  не  только  красивы,  но  онѣ  своебразны,  широки  по  замыслу,  онѣ 
всегда  производятъ  сильное  впечатлѣніе.  Въ  тоже  время  Мейерберъ 
былъ  и  выдающимся  по  техникѣ  контрапунктистомъ,  доказательствъ 
чего  можно  достаточно  найдти  въ  его  операхъ  (прелестный  ансамбль 
послѣ  прочтенія  Раулемъ  письма  въ  1-мъ  актѣ  ,, Гугенотъ1 ‘).  Что  же 
касается  Мейербера — инструмэнтатора,  то  объ  этомъ  не  можетъ  быть 
и  рѣчи;  трудно  желать  болѣе  яркой,  болѣе  образной  оперной  инстру¬ 
ментовки  для  такихъ  историческихъ  драмъ  какъ  ,, Гугеноты4 с  и  ,, Про¬ 
рокъ и  чѣмъ  инструментовка  Мейербера,  какъ  трудно  было  бы  проду¬ 
цировать  болѣе  эффектныя  комбинаціи  опернаго  демонизма,  чѣмъ  тѣ, 
какія  являетъ  собою  „Робертъ1  Барьеру  Мейерберовскія  оперы  Па¬ 
рижскаго  періода  его  дѣятельности  сдѣлали  блестящую:  обойдя  всѣ 
лучшія  н  даже  многія  второстепенныя  сцены  Европы,  онѣ  всюду  оста¬ 
лись  необходимымъ  звеномъ  опернаго  репертуара,  и  по  всей  вѣроятно¬ 
сти  на  долгое  время  останутся  таковыми. 
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ШУБЕРТЪ,  МЕНДЕЛЬСОНЪ  И  ШУ¬ 
МАНЪ. 

Ф.  Шубертъ. — Его  жизнь,  композйторская  дѣятельность  и  характеръ 
ѳя.  —  Ф.  Мендельсонъ-Бартольди,  какъ  композиторъ  и  существенное 
отличіе  его  въ  этомъ  отношеніи  отъ  истыхъ  романтиковъ  Шуберта  и 
Шумана. —  Р.  Шуманъ.  Его  жизнь  и  дѣятельность,  какъ  композитора 
и  музыкальнаго  критика.  —  Композиціи  Шумана  и  Шумановское  на¬ 
правленіе. 


Мы  видѣли,  что  Веберъ  началъ  своей  композиторской  дѣятельностью 
впоху  романтизма  въ  области  оперы.  Романтизмъ  какъ  направленіе 
начиналъ  въ  то  время  охватывать  всѣ  сферы  музыкальнаго  искуства, 
и  первымъ  его  представителемъ  въ  области  внѣ- оперной  былъ  Шу¬ 
бертъ,  жизнедѣятельность  котораго  такимъ  образомъ  шла  параллельно 
съ  жизнедѣятельностью  Вебера.  Францъ  Шубертъ  родился  въ  Лихтенталѣ 
около  Вѣны,  31-го  января  1797  г.  Музыкѣ  началъ  онъ  обучаться  съ 
самыхъ  раннихъ  лѣтъ,  такъ  какъ  его  родители  прямо  готовили  его  въ 
тому,  чтобъ  въ  будущемъ  онъ  сдѣлалъ  карьеру  музыканта.  Отецъ 
Франца,  школьный  учитель  въ  Лихтенталѣ  (въ  сущности  пригородъ 
Вѣны),  и  старшій  братъ  его  Игнацъ,  оба  музыканты,  были  первыми 
учителями,  подъ  руководствомъ  которыхъ  занимался  мальчикъ  музы- 
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ной;  затѣмъ  училъ  его  регентъ  хора,  Гольцеръ,  а  съ  1808  г.  за  свой 
прекрасный  голосъ  принятъ  былъ  Ф.  Шубертъ  въ  императорскій  кон- 
внктъ  въ  Вѣнѣ  и  тамъ  началъ  заниматься  музыкой  подъ  руковод¬ 
ствомъ  двухъ  дѣйствительно  видныхъ  учителей  того  времени,  а  именно: 
придворнаго  органиста  Руцишки  и  Сальери.  Едвали  не  большее  вліяніе 
на  музыкальное  развитіе  Шуберта  чѣмъ  занятія  съ  этими  учителями 
имѣли  именно  тѣ  практическія  работы,  которымъ  онъ  предавался  въ 
этотъ  періодъ  своей  жизни  еъ  полнымъ  жаромъ.  Онъ  пѣлъ  въ  ка¬ 
чествѣ  солиста  въ  конвиктѣ,  игралъ  на  скрипкѣ  при  хорѣ  въ  Лих- 
тентальокой  церкви,  при  школѣ  которой  отецъ  его  былъ'  учителемъ; 
какъ  членъ  конвикта,  онъ  игралъ  въ  оркестрѣ,  составленномъ  изъ 
другихъ  его  сверстниковъ  и  товарищей;  разучиваемыя  и  разыгрываемыя 
такимъ  образомъ  симфоническія  и  камерныя  произведенія  Гайдна,  Мо¬ 
царта  и  Бетховена  развивали  въ  молодомъ  Шубертѣ  истинно-художе¬ 
ственный  вкусъ,  истиняое  пониманіе  дѣла,  а  отчасти  разумѣется  и 
композиторскую  рутину.  Въ  домѣ  его  родныхъ  почти  каждодневно  устраи¬ 
вались  квартетные  вечера,  въ  которыхъ  Францъ  принималъ  самое 
дѣятельное  участіе;  понятно,  что  подъ  вліяніемъ  всего  этого,  гораздо 
болѣе,  чѣмъ  подъ  вліяніемъ  сухаго  до  нѣкоторой  степени  и  педанти¬ 
ческаго  старика  Сальери,  слагалась  его  музыкальная  физіономія.  Пи¬ 
сать  композиціи  Шубертъ  началъ  очень  рано;  исполнялись  онѣ  на 
вечерахъ  его  родныхъ;  онъ  ихъ  слушалъ,  обдумывалъ,  и  музыкаль¬ 
ное  развитіе  его  шло  такимъ  образомъ  быстрыми  шагами  впередъ. 
Подобно  Бетховену,  почти  незамѣтно  для  самого  себя  Шубертъ  до 
такой  отепени  съ  каждымъ  годомъ  своей  юности  погружался  всемъ 
своимъ  существомъ  въ  міръ  звуковъ,  въ  музыкальный  міръ,  что  ма¬ 
ло  помалу  музыкальный  языкъ  сдѣлался  роднымъ  его  языкомъ;  въ 
немъ  развилась  такая  несравнимая  способность  быстро  и  легко  изоб¬ 
рѣтать  музыкальныя  выраженія,  слагать  музыкальныя  формулы  и  ком¬ 
бинаціи  и  разрѣшать  ихъ,  что  нечего  удивляться  тому,  насколько  лег¬ 
кими,  натурально-граціозными  и  красивыми  выглядятъ  музыкальныя 
идеи  и  ихъ  разработка  въ  позднѣйшихъ  его  композиціяхъ.  Въ  1813-мъ 
году  долженъ  былъ  Шубертъ  оставить  конвивтъ,  такъ  какъ  голосъ 
его  началъ  замѣтно  пропадать;  онъ  получилъ  назначеніе  на  должность 
помощника  школьнаго  учителя  при  школѣ,  въ  которой  занимался  его 
отецъ.  Въ  1816-мъ  году  должность  эту  онъ  оставилъ  для  другой:  въ 
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этомъ  году  получилъ  онъ  приглашеніе  быть  директоромъ  музыки  въ 
Лайбахѣ,  а  черевъ  два  года  послѣ  того,  лѣтомъ  1818-го  года,  отпра¬ 
вился  онъ  съ  графомъ  Эстергази  въ  Венгрію,  въ  имѣніе  послѣдняго, 
но  впрочемъ  скоро  возвратился  оттуда  въ  Вѣну.  Впродолженіе  всего 
этого  послѣдняго  періода  времени  кромѣ  многихъ  инструментальныхъ 
вещей  написалъ  онъ  и  изрядное  количество  пѣсенъ,  въ  числѣ  кото¬ 
рыхъ  можно  назвать  нѣкоторыя  вообще  лучшія  ивъ  его  произведеній 
въ  этомъ  родѣ,  какъ  напр.:  «Коіша’в  К1а§е»,'  «Ьойа'з  Оезрепаі»,  «Май- 
сЬепв  К1а§е»,  «СіагсЬепз  Ілей»,  «І)а§  ЬоЬ  бег  ТЬгапеп»,  «ѲгеІЬепз  Ое- 
Ьеі»  и  другія.  Пѣсни  эти  въ  художественныхъ  кружкахъ  Вѣны  уже 
возбуждали  собой  въ  это  время  большой  восторгъ  и  ходили  по  рукамъ, 
пе  смотря  на  то,  что  ни  одна  изъ  нихъ  не  была  еще  напечатана. 
Въ  1820-мъ  году  получилъ  Шубертъ  заказъ  написать  маленькую  опе¬ 
ру  для  КйгілегіЬог-ТЬваіег  къ  тексту  «Віе  ХиіІШщвЬгиёег» :  онера  очень 
скоро  была  готова,  но  прошла  почти  безъ  успѣха.  Слѣдующая  за  ней, 
въ  томъ  же  году  написанная  для  Вѣнскаго  театра,  музыка  въ  мело¬ 
драмѣ  «Віе  2аиЬег-Нагіе»  успѣхъ  имѣла  гораздо  большій.  Въ  томъ  же 
году  былъ  напечатанъ  въ  Вѣнѣ  какъ  ор.  1  Шубертовсній  «Ег1кбт§«, 
писанный  въ  теисту  Гёте. 

Еще  разъ  попробовалъ  Шубертъ  похлопотать  о  томъ,  чтобъ  полу¬ 
чить  мѣсто  капельмейстера  (въ  это  время  открылась  вакансія  на  долж¬ 
ность  придворнаго  капельмейстера),  но  неуспѣшно;  мѣсто  отдано  было 
Вейглю  въ  1822-жь  году,  и  Шубертъ  снова  остался  въ  Вѣнѣ  безъ 
всякихъ  опредѣленныхъ  занятій.  Жилъ  оиъ  тамъ  довольно  бѣдно,  не¬ 
рѣдко  въ  нуждѣ,  нерѣдко  отыскивая  безуспѣшно  хотя  бы  какое-нибудь 
вознагражденіе  за  труды,  до  самой  своей  смерти,  постигшей  его  очень 
рано,  а  именно  19-го  ноября  1828-го  года. 

Умеръ  Шубертъ  съ  небольшимъ  тридцатилѣтнимъ,  молодымъ,  пол¬ 
нымъ  композиторскихъ  силъ  человѣкомъ,  талантъ  котораго  даже  не 
совсѣмъ  еще  созрѣлъ,  и  уже  во  всякомъ  случаѣ  далеко  не  достигъ 
той  вершины,  на  которую  онъ  долженъ  былъ  вступить  въ  позднѣйшемъ 
будущемъ.  Умеръ  онъ  отъ  житейскихъ  неудачъ,  преслѣдуемый  безпре¬ 
станно  тѣми  скорбными  житейскими  комбинаціями,  которыя  создаетъ 
обыкновенно  въ  непомѣрномъ  количествѣ  бѣдность,  и  въ  особенности 
такая,  какова  была  бѣдность  Шуберта,  т.  е.  почти  нищенство.  Тѣ 
композиціи,  которыми  наживались  потомъ  десятки  издателей,  какъ 
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найр,  нѣсни,  мелкія  фортепьянныя  вещи,  наконецъ  крупныя  его  произ¬ 
веденія —  не  дали  самому  Шуберту  даже  и  тѣни  матеріальнаго  бла» 
госостоянія.  Онъ  «илъ  и  умеръ  бѣднякомъ,  который  ничего  не  видѣлъ 
впереди  кромѣ  нужды,  у  котораго  настоящее,  какъ  прошлое,  прошлое  какъ 
будущее,  представляли  одну  только  пріятную  сторону  жизни,  это — 
право  на  существованіе,  какъ  и  чѣмъ  угодно.  Ни  даровитость  его, 
ни  даже  тотъ  успѣхъ,  которымъ  пользовались  еще  при  жиэпи  его 
пѣсни,  не  смогли  дать  ему  имени,  которое  вскорѣ  послѣ  его  смерти 
не  замедлило  сдѣлаться  знаменитымъ.  Изо  дня  въ  день  приходилось 
бѣдняку  компонисту  отыскивать  себѣ,  живя  въ  Вѣнѣ,  этомъ  огромномъ 
музыкальномъ  центрѣ,  кого-нибудь  и  что-нибудь,  кто  бы  и  что  бы  дали 
вознагражденіе  за  трудъ;  поиски  въ  сущности  все  были  неудачные, 
вознагражденіе  получалось  малое;  за  тѣ  самыя  пѣсни,  которыя  послѣ 
смерти  компониета  печатались  и  расходились  тысячами  экземпляровъ 
и  въ  видѣ  лѣоенъ,  и  въ  видѣ  всевозможныхъ  транскрипцій,  за  эти 
нѣсни  при  жизни  своей  Шубертъ  получалъ  несчастные  гроши.  Оста¬ 
валось  значитъ  утѣшать  себя  тѣмъ,  что  предоставлено  въ  видѣ  утѣ¬ 
шенія  всякому  несчастноживущему,  бѣдствующему,  хотя-бы  и  безко¬ 
нечно  доровитому  художнику;  оставалось  утѣшаться  сознаніемъ,  что  и 
другимъ,  жавшимъ  ранѣе  его,  было  не  лучше,  что  и  Вахъ,  я  Гендель 
умерли  слѣпыми  отъ  работы,  что  и  Бетховенъ  не  по  дорогой  цѣнѣ 
продавалъ  свои  геніальныя  творенія,  что  и  Моцартъ  вою  жизнь  билоя 
изъ  за  хлѣба  насущнаго,  и  Гайднъ  получалъ  обѣдъ  „за  столомъ  офи¬ 
ціантовъ11,  что  -словомъ  на  всякаго  изъ  нихъ  жизнь  налагала  не  менѣе 
тяжелую  руку. 

И  чѣмъ  несчастнѣе  жилось  Шуберту,  тѣмъ  дѣятельнѣе  становился 
онъ  по  части  компонирѳванья.  Одинъ  только  міръ  оставался  ему  откры- 
тіигь:  міръ  ввуковъ;  только  въ  этомъ  мірѣ  могъ  говорить  онъ  языкомъ, 
который  хотя-бы  для  будущаго,  во  былъ  языкомъ  попятнымъ  другимъ. 
Для  такой  истинно-музыкальной  натуры,  какъ  Шубертъ,  міръ  звуковъ 
представлялъ  собой  именно  такое  нтт,  въ  которое  даже  сполна 
несчастному  человѣку  есть  не  малая  отрада  погрузиться  совсѣмъ.  Отъ 
неудачъ,  отъ  гащенски-бѣдственнаго  матеріальнаго  положенія  приходи¬ 
лось  отдыхать  именно  въ  этомъ  личномъ,  іечтательво-муэыкальпоиъ 
мірѣ.  Пѣсни  продавались  плохо,  за  фортепьянныя  композиціи  платили 
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грошами  —  и  въ  результатѣ  все  порывистѣе  и  порывистѣе  работалъ 
Шубертъ.  Жизнь  этого  высоко-даровитаго  художника,  этого  неутоми¬ 
маго  человѣка,  была  въ  сущности  надорвана  вдругъ;  не  годами  утом¬ 
леніи  и  нравственной  и  физической  усталости,  не  медленнымъ  путемъ 
подготовлялась  ранняя  смерть  компоииста;  она  явилась  быстро,  почти 
неожиданно,  словно  на  выручку  этому  вѣчно -страдавшему,  вѣчно  несчаст¬ 
ному  человѣку. 

Болѣе  огромной  въ  такой  сравнительно  небольшой  промежутокъ 
времени,  какой  представляетъ  собою  жизнедѣятельность  Шуберта,  болѣе 
торопливой,  можно  сказать  лихорадочной  дѣятельности  чѣмъ  его  ком¬ 
позиторская  дѣятельность,  трудно  себѣ  представить.  Откинувъ  въ  сто¬ 
рону  то,  въ  чемъ  крылись  до  извѣстной  степени  нравственныя  причины 
композиторской  плодовитости  Шуберта,  про  него  можно  сказать,  что 
итогъ  его  творчества  есть  итогъ  огромный.  Не  десятками,  а  сотнями 
приходится  считать  композиціи  этого  человѣка,  чуть  не  умиравшаго 
съ  голода  и  послѣ  смерти  почти  обоготвореннаго  людьми.  Того  богатства, 
того  многообразія,  какое  представляло  композиторское  воображеніе  Шу¬ 
берта,  той  массы  музыкальныхъ  идей,  которыя  вѣчно  роились  въ  его 
головѣ,  поистиннѣ  достало  бы  на  всю  жизнь  нѣсколькихъ  крупныхъ 
компонистовъ.  Правда,  что  при  этомъ  между  Шубертовскими  инстру¬ 
ментальными  композиціями  сравнительно  только  малое  количество  пред¬ 
ставляетъ  собой  округленныя,  законченныя  по  формѣ  вещи,  большинство 
же  ихъ  именно  страдаетъ  по  части  законченности  формъ;  ма  этомъ  то 
основаніи  его  и  можно  считать  первымъ  и  главнымъ  -представителемъ 
періода  паденія  формы,  романтикомъ  для  котораго  содержаніе  настолько 
было  музыкальнымъ  все,  и  воображеніе  котораго  настолько  брало  верхъ 
надъ  остальнымъ,  что  форма,  какъ  элементъ,  до  извѣстной  степени 
сковывавшій  воображеніе  компоннста,  въ  немъ  одномъ  сразу  пришла 
къ  паденію.  Но  даже  тѣмъ  Шубертовскимъ  вещамъ,  въ  которыхъ 
особенно  бросается  въ  глаза  незаконченность  формы,  въ  которыхъ 
фантастъ-романтикъ  сполна  беретъ  верхъ  надъ  всѣмъ,  даже  этимъ 
вещамъ  нельзя  отказать  въ  признаніи  ихъ  замѣчательныхъ  красотъ. 
Оригинальность,  свѣжесть  его  музыкальныхъ  образовъ,  колоритъ  какой- 
то  особенной,  ему  одному  свойственной  мечтательной  вдумчивости,  вое 
это  заставляетъ  совершенно  забывать  о  недостаткахъ,  касающихся 
формы  и  присущихъ  его  композиціямъ. 
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Нельзя  укатать  у  Шуберта  ни  на  одну  композицію,  въ  которой  - 
былъ  бы  замѣтенъ  трудъ  компониета,  въ  которой  видны  были  бы  за¬ 
боты  о  томъ,  что-то  и  какъ-то  выйдетъ  дальше,  во  что  разрѣшится 
1  такая-то  комбинація  и  пр.  Ни  малѣйшей  дѣланности— и  какъ  результатъ 
1  этого,  идеальное  отсутствіе  музыкальной  ходульности  и  въ  замыслѣ, 
и  въ  постановкѣ  идеи,  и  въ  разработкѣ  ея;  таковы  композиціи  Шуберта. 
Музыкальные  образы  до  такой  степени  быстро  и  непринужденно  сла- 
1  гались  въ  воображеніи  этого  человѣка,  до  такой  степени  натура  его 
1  была  словно  олицетвореніемъ  самой  музыки,  что  ему  незачѣмъ  было 
трудиться.  Онъ  творилъ  въ  буквальномъ  смыслѣ  этого  слова,  творилъ 
какъ  художникъ,  которому  мало  того  не  приходится  гоняться  за  фаи- 
і  тазіей,  но  которому  громадная  сила  его  воображенія  порою  мѣшала 

і  работать,  мѣшала  останавливаться,  пристально  вглядываться  въ  свои 

і  идем,  построже  критически  относиться  къ  своимъ  произведеніямъ  хотя  бы 

і  ео  стороны  формы  ихъ;  отъ  его  крупнѣйшихъ  вещей  до  самой,  по- 

і  слѣдвей  изъ  его  пѣоенъ  на  всемъ  лежитъ  колоритъ  одной  и  той  же 

громадной  композиторской  силы;  каждый  малѣйшій  штрихъ,  словно 
і  почти  бевоо8натѳльно  занесенный  имъ  въ  общее  цѣлое,  есть  штрихъ 

і  геніальной  руки,  мотора»  иногда  машинально  рисуетъ  дивные,  небы¬ 

валые  образы.  Въ  примѣръ  можно  привести  хоть  двѣ  фаитазіи  Шу¬ 
берта,  писанныя  имъ  ря  фортепьяно:  С-4иг  и  К-шоІ,  писанную 
і  ря  четырехъ  рукъ.  Въ  сущности,  что  такое  фориа  обѣихъ  этихъ 

композицій,  въ  особенности  второй  изъ  нихъ?  Тамъ  есть  все  и  нѣ¬ 
сколько  темъ,  и  нѣсколько  йшшсЬевзак’ей,  есть  и  что-то  въ  родѣ  ВигсЬ- 
ЙЬгипй’а,  есть  м  фуга;  тамъ  мѣняются  темпы,  ритмы,  мѣняются 
тональности,  чередуясь  въ  самомъ  неродственномъ  порядкѣ;  но  несмотря 
на  все  это,  такой  неотразимой  прелестью  проникнута  вся  композиція, 
что  невольно  какъ-то  слушая  ее,  забываешь,  что  ей  недостаетъ  въ 
сущности  весьма  существеннаго,  а  именно  формы.  Въ  цѣлой .  фантазіи 
нель8я  указать  двухъ  <  тактовъ  подъ  рядъ,  которые  бы  іо  были  про¬ 
дуктомъ  чисто-геніальнаго  воображенія,  которые  бы  не  были  положи¬ 
тельнымъ  отсутствіемъ  всего,  что  можетъ  только  дать  выдуманность 
и  трудовая  работа.  Тактъ  слѣдуетъ  за  тактомъ,  какъ  тонъ  за  тоноиъ, 
какъ  часть  за  частью  въ  тонъ  прелестномъ  порядкѣ,  какъ  подсказы¬ 
вало.  компоаксту  его  воображеніе. 

Вгабію  а(1  Раглаавшп  Фукса  Шубертъ  не  изучалъ  усердно,  играніе 
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■  анализированье  фугъ  Баха  не  составляло  необходимаго  8 века  въ  ре¬ 
пертуарѣ  его  занятій  ни  во  время  его  юности,  ни  въ  періодъ  его 
позднѣйшаго  развитія;  но  несмотря  на  ато,  немногіе  компонисты  умѣли 
голосовыя  комбинаціи  въ  своихъ  композиціяхъ  отдѣлывать  съ  тамой 
подробностью,  съ  такимъ  живымъ  драматизмомъ,  наконецъ  съ  темой 
оригинальной  красотой,  какъ  Шубертъ.  Изобрѣтательность  его  по  части 
гармонизаціи  также  не  менѣе  изумительна,  чѣмъ  его  мелодическія  спо¬ 
собности;  въ  своихъ  иногда  экстравагантныхъ  модуляціяхъ,  въ  сво¬ 
ихъ  часто  неожиданныхъ,  переходахъ  что  называется  съ  одного  края 
свѣта  на  другой,  (положимъ  изъ  гаммы  С — (іиг  въ  гамму  Ріа — юоі) 
онъ  умѣлъ  обставлять  дѣло  такой  мягкостью,  что  слушатель  невольно 
думаетъ:  ,,да!  Это  такъ  и  должно  быть,  ѳто  вполнѣ  естественно^. 

,  Во  главѣ  Шубертовскнхъ  крупныхъ  инструментальныхъ  вещей, — 
крупныхъ,  понимая  ато  выраженіе  въ  смыслѣ  симфоническихъ— можно 
поставить  его  прелестную,  хотя  и  нѣсколько  растянутую  симфонію 
С— сіпг.  Собственно  не  менѣе  даровитой,  хотя  и  менѣе  ванончоино- 
отдѣланной,  назовемъ  другую,  танъ-называемую  «неконченную  сим¬ 
фонію»  (Н — шоі).  Темы  втой  послѣдней,  въ  особенности  вторая  тема 
1-й  части,  превосходятъ  всякое  описаніе  своей  прелестью,  своей  роб¬ 
кой  страстностью  въ  соединеніи  съ  чието-Шубертовскѳй  вдумчивостью 
и  задушевностью.  Бакъ  на  замѣчательнѣйшія  изъ  камерныхъ  произве¬ 
деній  Шуберта  можно  уиазать  на  его  квартетъ  I) — шоі  (для  смычко¬ 
выхъ  инструментовъ),  адажіо  котораго  способно  убить  собой  многое 
въ  атомъ  родѣ,  что  было  написано  до — и  послѣ  Шуберта;  но  еще 
большее  значеніе,  чѣмъ  крупныя  композиціи  Шуберта,  имѣютъ  его 
мелкія  вещи  для  пѣнія.  Что  касается  пѣсни,  то  его  можно  считать 
безошибочно  творцовъ  этого  жаира  музыки. 

Всѣхъ  пѣсенъ,  написанныхъ  Шубертомъ  болѣе  четырехъ-сотъ; 
обширной  извѣстностью  изъ  нихъ  пользуется  едвали  четвертая  доля, 
но  ѳто  не  мѣшаетъ  тѣмъ  не  менѣе  даже  н  мало-извѣстнымъ  изъ  нихъ 
быть  вещами  поистинѣ  замѣчательными.  Во  главѣ  всей  згой  массы 
сочиненій  для  пѣнія  одного  голоса  съ  акомнаяіментомъ  фѳртеныюо 
можно  поставить  слѣдующія  изъ  нихъ:  «Лѣсной  Царь»,  «Путникъ», 
«Пріютъ»,  «Жалоба  дѣвушки»  «Прощеніе»,  «Баринролла,  «Серенада», 
«Дѣвушка  и  смерть»,  «Молитва  Гретхенъ»,  «Атлантъ»  и  многія  другія. 
Лучшія,  безспорно,  суть:  «Лѣсной  Царь»,  «Серенада»,  «Путинъ»  и 
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«Пріятъ» ;  что  нвбудь  правдивѣе  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  драматичнѣе,  чѣмъ 
мерный  и  послѣдній  изъ  четырехъ  названныхъ  романсовъ,  трудно  себѣ 
представить.  Остается  только  сожалѣть,  что  именно  своими  художе¬ 
ственными  достоинствами,  своей  смѣлой  оригинальностью,  ѳти  двѣ 
вещи  исключаютъ  возможность  быть  часто  вполнѣ  удовлетворительно 
исполненными;  въ  особенности  это  относится  къ  « Лѣсному  Царю». 

Мелкія  фортепьянныя  вещи  Шуберта,  которыхъ  также  чрезвычайно 
много  въ  послѣднее  время  начинаютъ  входить  въ  большое  употребленіе, 
благодаря  двумъ  тремъ  извѣстнымъ  пьянистамъ,  ихъ  усердно  пропа¬ 
гандирующимъ;  какъ  на  самыя  типичныя  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  на  одни 
изъ  красивѣйшихъ  можно  указать  на  его  «Ітргошріив»  и  на  «Мотепів 
нтзісаіез» — вещи,  могущія  по  праву  носить  это  названіе  за  ихъ  ху¬ 
дожественную  элегантность  и  красоту.  Во  всякомъ  случаѣ  во  главѣ 
Шубертовскнхъ  фортеньяныхъ  композицій  надлежитъ  поставить  двѣ 
названныя  уже  фантазіи  его.  Одна  изъ  нихъ  (С— йиг)  имѣетъ  лишь 
тотъ  недостатокъ,  что  будучи  композиціей  для  фортепьяно  8о1о1  за¬ 
думана  она  далеко  нефортенынио,  почему  она  и  оказывается  въ  сво¬ 
емъ  оригинальномъ  видѣ  неудобно-трудной,  нефѳртеньянно  скомпо¬ 
нованной  вещью.  Ф.  Листъ  своей  передѣлкой  этой  фантавіи  для  фор- 
теиьяио  съ  оркестромъ  оказалъ  не  малую  услугу  музыкальной  лите¬ 
ратурѣ,  мастерки  уловивъ  именно  то,  чего  недоставало  оригинальной 
фактурѣ  компооіи  и  сдѣлавъ  ее  болѣе  цѣлостнымъ,  болѣе  цѣлесо¬ 
образнымъ,  истинно-концертнымъ  произведеніемъ.  Остается  сожалѣть 
о  томъ,  что  другая  фантазія  (Г — тоі)  не  обработана  ни  кѣмъ  до  сихъ 
норъ  подобно  тому,  какъ  это  сдѣлалъ  Листъ  съ  фантазіей  (С— бит); 
скомпаноаанная  для  четырехъ  рукъ,  въ  своемъ  оригинальномъ  видѣ 
она  играется  рѣдко  и  то  въ  небольшихъ  кружкахъ,  въ  концертахъ 
же  слушать  ее  никогда  не  ириходится.  Листу  же  обяванъ  музыкальный 
міръ  и  безподобными  транскрипціями  нѣкоторыхъ  Шубертовскнхъ  вѣ¬ 
сокъ  (конечно  очень  малой  сравнительно  доли  изъ  общаго  ихъ  коли¬ 
чества).  Своимъ  геніальнымъ  чутьемъ,  благодаря  своимъ  огромнымъ 
техническимъ  свѣдѣніямъ,  Листъ  сдѣлалъ  то,  что  транскрипціи  Шу- 
бертовснихъ  нѣсѳнъ  дали  замѣчательныя  по  своимъ  красотамъ  и  чисто- 
фортеньянному  блеску  вещи;  какъ  на  лучшія  изъ  такого  рода  обра¬ 
ботокъ  можно  указать  на  транскрипціи  «Лѣсваго  Царя»,  «Серенады», 
и  «Аѵе  Магіа».  Правда,  что  транскрипціи  эта,  опять  таки  благодари 
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техническимъ  ихъ  трудностямъ,  составляютъ  достояніе  очень  немно¬ 
гихъ  исполнителей,  но  зато,  будучи  исполняемы  виртуозомъ  мерной 
величины,  онѣ  рѣшительно  способны  перенести  слушателя  въ  иной 
міръ,  полный  поэзіи  и  вдумчиво- рамантичѳскіхъ  образовъ.  Всякій, 
слышавшій  хоть  разъ  въ  жизни  Листовену ю  транскрипцію  «Лѣснаго 
Царя»  въ  исполненіи  А.  Г.  Рубинштейна,  конечно  согласится  съ  только 
что  сказаннымъ. 

Романтикъ,  непосредственно  слѣдовавшій  за  Шубертомъ,  былъ  внукъ 
извѣстнаго  философа  Монсея  Мендельсона,  Феликсъ  Мендельсонъ-Бар¬ 
тольди.  Родился  онъ  въ  Гамбургѣ,  въ  богатой  еврейской  семьѣ,  3-го 
февраля  1809  г.  Въ  семьѣ  своей  Феликсъ  былъ  не  первымъ  человѣ¬ 
комъ  одареннымъ  музыкальными  способностями:  его  старшая  сеотра 
Фанни  съ  дѣтства  отличалась  музыкальной  даровитостью,  его  мать, 
урожденная  Бартольди,  была  также  недурной  музыканшей;  послѣдняя- 
то  и  была  именно  первоначальнымъ  учителемъ  Феликса.  Чрезвычайно 
важное  вліяніе  на  музыкальное  развитіе  мальчика  Мендельсона  оказало 
переселеніе  его  семьи  изъ  такого  сравнительно  мало- музыкальнаго  го¬ 
рода  какъ  Гамбургъ  въ  Берлинъ,  бывшій  тогда  однимъ  изъ  крупныхъ 
музыкальныхъ  центровъ  Германіи.  Переселеніе  это  совершилось  еще 
въ  періодъ  дѣтства  Мендельсона.  Въ  Берлинѣ  начвлъ  онъ  заниматься 
музыкой  творитнчесной — подъ  руководствомъ  Цельтера,  и  фортепьянной 
игрой — подъ  руководствомъ  Бергера,  (ученика  Клементи,  о  кото  ремъ 
была  рѣчь  выше).  Развитіе  мальчика  и  его  музыкальные  усцѣхи  шли 
настолько  быстро,  что  не  разъ  родные  и  знакомые  оѳмьи  Мендельсоновъ 
сравнивали  юнаго  виртуоза  съ  Моцартомъ;  восьми  лѣтъ  онъ  уже  былъ 
изряднымъ  ньяни стомъ,  и  какъ  таковой  даже  пользовался  нѣ¬ 
которой  извѣстностью  въ  Берлинѣ.  Когда  въ  1821  г.  Цельтеръ 
привелъ  двѣнадцати  -  лѣтняго  Мендельсона  въ  Гете  -  и  мальчикъ 
игралъ  тамъ  на  фортепьяно,  то  воѳй  своей  персоной  онъ  настолько 
заинтересовалъ  великаго  поэта,  что  послѣдній  долго  спустя  нослѣ  того 
старался-  не  терять  его  изъ  вида,  постоянно  слѣдя  съ  особеннымъ 
интересомъ  за  тѣмъ,  что  вышло  изъ  мальчика-пьяниста  и  что  дала  пру 
его  музыкальная  личность.  Компонировать  началъ  Мендельсонъ  очень 
рано;  къ  тому  времени,  о  которомъ  идетъ  рѣчь,  онъ  уже  былъ  авто¬ 
ромъ  не  малаго  количества  композицій,  на  которыхъ  конечно  отража¬ 
лось  вліяніе  его  учителей,  но  которыя  все  же  не  были  лишены  свое- 
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образнаго  музыкальнаго  интереса.  Въ  1824  г.  была  исполнена  въ 
семьѣ  Мендельсоновъ,  въ  кружкѣ  людей  дружески  къ  ней  относив¬ 
шихся,  четвертая  опера  пятнадцати-лѣтняго  Феликса.  Въ  этотъ  приблизи¬ 
тельно  періодъ  времени  Мошелесъ  совершалъ  большое,  концертное  путеше¬ 
ствіе  но  Европѣ  (онъ  переживалъ  тогда  блестящій  періодъ  своей  виртуоз¬ 
ной  карьеры)  я  остановился  на  довольно  долгое  время  въ  Берлинѣ.  По¬ 
знакомившись  съ  семьей  Мендельсоновъ,  онъ  чрезвычайно  заинтере¬ 
совался  юнымъ  музыкантомъ  и  до  крайности  полюбилъ  его;  Феликсъ 
накалъ  заниматься  музыкой  и  фортепьянной  игрой  подъ  его  руковод¬ 
ствомъ  и  въ  результатѣ  этихъ  занятій  симпатіи  Мошелеоа  къ  Мен¬ 
дельсону  настолько  возросли,  что  не  смотря  на  большую  разницу  въ 
лѣтахъ  тотъ  и  другой  сдѣлались  неразрывными  друзьями. 

Немного  лѣтъ  спустя  Мендельсонъ  отправился  путешествовать  по 
Европѣ  съ  цѣлью  послушать  вездѣ  что  только  можно  будетъ  услы¬ 
шать  интереснаго.  Первымъ  большимъ  музыкальнымъ  центромъ,  гдѣ 
онъ  остановился,  былъ  Парижъ;  тамъ  онъ  удостоился  чести  быть  пред¬ 
ставленнымъ  Керубини,  пользовавшемуся  тогда  чрезвычайнымъ  поче¬ 
томъ  и  уваженіемъ,  и  играть  въ  его  присутствіи;  исполненный  моло¬ 
дымъ  пьяниетомъ  квартетъ  (съ  фортепьяно)  своего  сочившія  Е — 
моі,  одинъ  изъ  посвященныхъ  Гёте,  (ар.  3 .)  привелъ  старика-компо- 
ниета  въ  такой  восторгъ,  что  онъ,  рѣдко  относившійся  тепло  и  со¬ 
чувственно  во  вновь  появлявшимся  талантамъ,  отнесся  на  этотъ  разъ 
болѣе  чѣмъ  дружелюбно  въ  Мендельсону,  и  пророчилъ  ему  блестящую 
будущность.  Изъ  Парижа  по  предложенію  Мошелеса  Мендельсонъ  отпра¬ 
вился  въ  Лондонъ,  гдѣ  въ  одно  и  то  же  время  онъ  бралъ  урони  у 
своего  знаменитаго  друга  и  началъ  самъ  публичную  карьеру;  было 
это  въ  1829-мъ  году.  Этимъ  и  начинается  собственно  дѣятельность 
Мендельсона,  какъ  пьяниста  и  композитора,  дѣятельность,  имѣвшая 
впослѣдствіи  главнымъ  образомъ  два  центра:  Дюссельдорфъ  и  Лейп¬ 
цигъ.  Съ  1 838-го  года  до  1835-го  жилъ  Мендельсонъ  въ  Дюссель¬ 
дорфѣ,  а  затѣмъ  до  самой  смерти  въ  Лейнцигѣ.  Въ  первомъ  изъ  этихъ 
двухъ  городовъ  встунилъ  онъ  въ  должность  юродскаго  директора  му¬ 
зыки  и  вмѣстѣ  съ  Иммерманомъ  и  Ихтрнцемъ  началъ  эавѣдывать 
Дюссельдорфскимъ  опернымъ  театромъ;  въ  довольно  скоромъ  времени 
возникли  недоравумѣнія  между  Мендельсономъ  и  Иммерманомъ,  при¬ 
ведшія  мхъ  къ  полнѣйшему  разрыву,  что  въ  свою  очередь  послужи- 
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до  причиной  отъѣзда  перваго  изъ  Дюссельдорфа  въ  Лейпцигъ,  Здѣсь 
началась  его  дѣятельность  какъ  диригента  концертовъ  Гевантхауза, 
дѣятельность  настолько  блестящая  н  поддавшая  само  учрежденіе  Ге- 
вантхауза,  что  въ  очень  скоромъ  времени  чуть  не  цѣлый  Лейпцигъ 
почти  поклонялся  Мендельсону.  Только  уступая  желанію  Прусскаго  ко¬ 
роля  оставлялъ  иногда  Мендельсонъ  Лейпцигъ  н  отправлялся  въ  Бер¬ 
линъ,  чтобъ  днжнровать  тамъ  или  играть  публично;  Лейпцигъ,  кикъ 
самъ  онъ  говорилъ,  сталъ  его  второй  родиной.  Боролъ  Вильгельмъ 
далъ  Мендельсону  въ  1843-мъ  году  званіе  придворнаго  директора  му¬ 
зыки,  Лейпцигскій  университетъ  еще  раньше  того  поднесъ  ему  дип¬ 
ломъ  доктора  философіи  (Мендельсонъ  въ  концѣ  двадцатыхъ  годовъ 
кончилъ  курсъ  въ  университетѣ);  король  Саксонскій  сдѣлалъ  его 
своимъ  придворнымъ  капельмейстеромъ;  словомъ,  всякаго  рода  почести 
въ  этотъ  поріодъ  жизнедѣятельности  Мендельсона  такъ  и  ниспадали 
одна  за  другой  на  его  счастливую  голову.  Въ  1843-мъ  году  основалъ 
онъ  въ  Лейпцигѣ  консерваторію,  основалъ  въ  буквальномъ  смыслѣ 
этого  слова,  такъ  какъ  первый  капиталъ,  пожертвованный  на  учреж¬ 
деніе  этого  заведенія,  былъ  данъ  имъ-же  и  его  родными,  первые  труды 
какъ  преподавателя  консерваторіи  были  его  труды.  Мошелесъ,  жившій 
въ  это  время  въ  Лондонѣ,  н  Фердииацдъ  Давидъ,  весьма  дружный  съ 
Мендельсономъ,  оъ  радостью  согласились  раздѣлить  съ  нимъ  трудъ  въ 
дѣлѣ  преподаванія  музыки  во  вновь  учрежденной  консерваторіи, 
а  трехъ  такихъ  именъ,  какъ  Мендельсонъ,  Мошелесъ  и  Давкдъ, 
было  конечно  вполнѣ  достаточно  для  того,  чтобъ  кредитъ  новаго  ва- 
ведевія  поднялся  очень  быстро,  и  чтобъ  не  трудно  было  привлечь  туда 
въ  качествѣ  оронодавателей  и  другія  лучшія  силы  тогдашняго  музы¬ 
кальнаго  міра.  Такъ  оно  и  случилось:  въ  довольно  скоромъ  времени, 
кромѣ  трехъ  первыхъ  преподавателей,  Лейпцигская  Консерваторш  имѣ¬ 
ла  почти  въ  одно  и  то  же  время  такихъ  профессоровъ,  какъ  Р. 
Шумавнъ,  Гаде,  Гауптманпъ,  Рихтеръ,  Бренделъ,  Рейнеке  и  другіе. 
Недолго  послѣ  основанія  консерваторіи  пожилъ  Мендельсонъ:  въ  1847-иъ 
году,  4-го  ноября,  умеръ  онъ  припадкомъ  болѣзни  сердца  іа  трцдцать 
девятомъ  году  отъ  роду. 

Память  о  Мендельсонѣ  живетъ  въ  Лейнцшѣ  до  еахъ  норъ;  накло¬ 
неніе  ей  возведено  тамъ  почти  на  степень  культа;  ни  одинъ  изъ  му¬ 
зыкантовъ  Гевантхауза,  ни  одинъ  изъ  обыкновеннѣйшихъ  слушателей- 
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членовъ  не  позволитъ  даже  заикнуться  о  Мендельсонѣ  иначе  какъ  оъ 
крайней  похвалой  ему,  какъ  музыкальному  таланту  н  какъ  человѣку . 
Когда  кто  ннбудь  изъ  фамиліи  Мендельсоновъ  пріѣзжалъ  въ  Лейпцигъ 
даже  будь  ото  просто-иа-просто  банкиръ  Павелъ  Мендельсонъ,—  его 
встрѣчали  что  называется  еъ  распростертыми  объятіями:  для  него 
устраивали  гулянья,  враздниви  и  всякія  музыкальныя  торжества  въ 
консерваторіи.  Въ  ожиданіи  того,  когда  на.  памятникъ  Мендельсону 
въ  Лейпцигѣ  предполагалось  собрать  достаточную  сумму,  бюстъ  его 
въ  залѣ  консерваторіи  былъ  превознесенъ  выше  всего,  даже  выше 
бюстовъ  Бетховена,  Моцарта  и  Гайдна  (а  это  для  нѣмцевъ  чего-ни¬ 
будь  да  стоить!).  Все  опиоываеиое  имѣло  иокрайией  мѣрѣ  мѣсто  въ 
семидесятыхъ  годахъ,  т.  е.  почти  четверть  вѣиа  спустя  послѣ  смерти 
Мендельсона,  м  нѣтъ  причины  предполагать,  чтобъ  родъ  отношенія  въ 
памяти  яомшшиета  измѣнился  въ  настоящее  время  въ  облает  музы¬ 
кальныхъ  сферъ  Лейпцига. 

Какъ  человѣкъ  Мендельсонъ  былъ  натурой  чрезвычайно  щедро 
одаренной.  Нѣтъ  ничего  удивительнаго  въ  томъ,  что  блестящій  жиз¬ 
ненный  успѣхъ  былъ  вѣчнымъ  его  спутникомъ.  За  что  онъ  ни  брался — 
вое  давалось  ену  въ  наилу чшенъ  смыслѣ  этого  слова.  Будучи  пре¬ 
краснымъ  иьяниетомъ,  прославившимся  при  жизни  композиторомъ,  онъ 
былъ  и  хорошимъ  окряпачеиъ,  и  альтистомъ  и  органистомъ-  онъ  от¬ 
лично,  хотя  по  днлетаиови,  почт  не  учась  этому,  рисовалъ;  онъ  пи¬ 
салъ  стихи,  чертилъ  остроумныя  варрикатуры,  былъ  прекраснымъ 
наѣаднииомъ,  отлично  фехтовалъ,  словомъ  личность  его  была  какою- 
то  коллекціей  длиннаго  ряда  разнообразныхъ  способностей.  Очежь  кра¬ 
сивый  человѣкъ,  остроумный  разващикъ,  онъ  былъ  повсюду  душою 
общества;  нксьма  Мендельсона  читаются  какъ  интересныя  литератур¬ 
ныя  произведенія,  полныя  юмора  и  живости  разсказа.  Но  за  всѣмъ 
тѣмъ  въ.  характерѣ  его  оставалась  одна  черта,  портившая  для  буду¬ 
щего  историка  общее  впечатлѣніе  отъ  его  личности:  Мендельсонъ  еъ 
трудомъ  оереносилъ  чье  бытонибыло  первенствовкпевъ  камей  бы  то 
ннбыле  сферѣ  мнени  и  въ  особенности  въ  сферѣ  музыкальной.  Избалован¬ 
ное  самолюбіе  было  равнито  въ  немъ  до  чрезвычайности.  Такъ  напр.  омъ 
былъ  'друженъ  оъ  Мошелеооѵь,  зналъ  какъ  преданно  любилъ  его  втотъ 
человѣкъ;  но  . Мошелесъ  былъ  болѣе  чѣмъ  оіъ  виднымъ  пьяниотомъ  и  ѳто 
создавало  неводъ  къ  тому,  чтобъ  отъ  времени  до  времени  Мендельсонъ 
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пускалъ  въ  обращеніе  довольно  ядовитыя  остроты  н  даже  карри** - 
катуры,  предметомъ  которыхъ  былъ  пьаниеш  Мошелесъ  ил  еще: 
онъ  признавалъ  за  Шуманомъ  крупную  даровитость  (хотя  не  въ  той 
мѣрѣ  какъ  этого  заслуживалъ  болѣе  его  самого  даровитый  Шумамъ), 
порою  не  сдерживая  себя  приходилъ  въ  восторгъ  отъ  его  композицій, 
но  все  это  не  мѣшало  ему  въ  бытность  Шумана  въ  Лейпцигѣ  не 
только  не  оказывать  ему  поддержки,  значеніе  которой  было  очень 
важно  для  послѣдняго,  но  даже  задерживать  развитіе  карьеры  Шу¬ 
мана  при  посредствѣ  своего  въ  нему  отношенія  какъ  къ  комионясту  и 
музыканту.  Между  тѣмъ  рядомъ  со  всѣмъ  этимъ  бездарная,  дюжинная 
личность  Шлейница  (позднѣе  директоръ  Лейпцигской  консерваторіи),  нею 
жизнь  иначе  не  относившагося  къ  Мендельсону  какъ  снизу  вверхъ, 
съумѣла  снискать  у  него  такія  симпатіи,  что  дружба  Мендельсона  съ 
Шлейницемъ  сдѣлалась  къ  концу  жизни  перваго  чѣмъ-то  совершенно  ' 
безпримѣрнымъ  и  послужила  даже  основаніемъ  къ  тому,  чтобъ  послѣ 
смерти  Мендельсона  именно  Шлейницъ,  а  не  кто  иибудь  другой,  занялъ 
должность  директора  Лейпцигской  консерваторія.  Стоитъ  прочесть 
письма  Мендельсона,  письма  какъ  уже  скавано  выше  полныя  литера¬ 
турныхъ  достоинствъ,  чтобъ  понять  чѣмъ  было  для  автора  инеемъ 
свое  собственное  л,  н  до  чего  всегда  и  вездѣ  оно  стояло  на  первомъ 
плавѣ.  При*  всемъ  атомъ  Мендельсонъ  былъ  весьма  не  чуждъ  способ¬ 
ности  дѣлать  добро  людямъ,  благодѣтельствовать.  Охотно  жертвовалъ 
онъ  деньги  гдѣ  нужно,  охотно  расходовалъ  ихъ  на  консерваторію, 
охотно  содержалъ  на  нихъ  стипендіатовъ;  чтобъ  подержать  юный 
развивающійся  талантъ  онъ  былъ  способенъ  пожертвовать  вое  то, 
чѣмъ  располагалъ  въ  извѣстную  минуту.  Конечно  трудно  судить  было- 
ли  это  результатомъ  личнаго  добросердечія  или  продуктамъ  того  же 
самолюбія,  увлекавшаго  его  даже  на  нѳчву  благихъ  дѣлъ  въ  тѣхъ 
случаяхъ,  воща  мокшо  было  что  иибудь  сдѣлать  такъ  хорошо,  какъ 
другіе  сдѣлать  не  смогутъ.  Но  перейдемъ  отъ  Мендельсона -человѣка 
въ  Мендельсону  -іемпоннету . 

Подобно  Шуберту  Мендельсонъ  охотно  культівировалъ  форму  ѵѣенв; 
при  этомъ  если  съ  точки  зрѣнія  чисто  художественной  правды,  правды 
музыкальнаго  содержанія,  если  со  стороны  мелодическихъ  достоинствъ 
пѣсни  Мендельсона  и  стоятъ  ниже  Шубертовсвихъ,  то  за  то  со  сто¬ 
роны  формы  н  законченности  фактуры  онѣ  ихъ  превосходятъ.  У  Шу- 
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борта— будь  то  въ  пѣсняхъ  или  въ  инструментальныхъ  композиціяхъ 
разныхъ  формъ — мы  находимъ  прежде  всего  стремленіе  къ  музыкаль¬ 
ному  разсказу  и  къ  нравдѣ  этого  разсказа;  у  Мендедьсона-же  напро¬ 
тивъ  того  на  первомъ  планѣ  стоитъ  не  содержаніе  разсказа  и  не 
правда  его,  а  его  внѣшняя  красота:  форма  и  фактура.  Красота  даже 
внѣшня,  законченность  формы,  подкупали  его  на  столько,  что  ради 
нѵхъ  онъ  способенъ  былъ  жертвовать  содержаніемъ  к  правдой  его. 
Весь  ходъ  его  образованія,  вся  его  прошедшая  безъ  запинокъ  жизнь, 
вели  именно  къ  тому,  чтобъ  форма  и  внѣшняя  красота  стояли  на 
первомъ  планѣ.  Выработавъ  свой  талантъ  въ  строгой  школѣ,  прж- 
лежно  работая  съ  дѣтства  подъ  руководствомъ  серьезныхъ  учителей 
такого  закала  какъ  Бергеръ  и  Мошелесъ,  Мендельсонъ  не  могъ  иѳ 
сжиться  съ  формой  и  значеніемъ  внѣшней  красоты;  потерявъ  бытъ  можетъ 
именно  въ  эти  годы  чаетъ  своихъ  внутренне-индивидуальныхъ  чертъ, 
присущихъ  его  натурѣ,  онъ  блистательно  сохранилъ  свои  индивидуаль¬ 
ныя  черты  внѣшнія.  Черты  эти  сказываются  въ  Мендельсоновской 
фактурѣ  такъ,  что  его  композиціи  нельзя  не  узнать  сразу  и  именно 
по  внѣшнимъ  ихъ  чертамъ.  Проживъ  безъ  борьбы,  безъ  скорбей,  идя 
спокойно  по  пути,  на  которомъ  ему  не  встрѣчалось  препятствій,  взявъ 
съ  жизни  все,  что  можно  было  съ  нея  ввять,  Мендельсонъ  даже  нри 
всей  его  нервозности,  при  всемъ  прирожденномъ  натурѣ  его  роман¬ 
тизмѣ,  не  могъ  сдѣлаться  Шубертомъ  или  Шуманомъ,  которые  цѣ¬ 
лымъ  рядомъ  страданій  н  неудачъ,  цѣлымъ  рядомъ  опытовъ  житей¬ 
скихъ  и  художественныхъ,  пришли  въ  результатѣ  въ  той  вдумчивости, 
къ  тому  мечтательному,  порою  самоутлубляющемуоя  романтизму,  ко¬ 
торый  главной  характерной  чертой  лежитъ  на  ихъ  композиціяхъ. 

Форма  пѣсни,  такъ  опопуляаарованная  Шубертомъ,  не  могла  не 
привлечь  вниманія  Мендельсона — и  онъ  дѣлается  ноиповистѳнъ  пѣсѳиъ. 
Во  подобно  Шуберту  и  Веберу  онъ  изучаетъ  классиковъ,  и  благодаря 
величайшимъ  изъ  нихъ  вырабатываетъ  въ  себѣ  блестящую  технику 
номпониста,  утрачивая  при  томъ  долю  своихъ  индивидуально-романти¬ 
ческихъ  черта;  вмѣстѣ  еъ  тѣмъ  онъ  сживается  съ  сознаніемъ  непремѣн¬ 
ной  необходимости  формы.  Благодаря  своей  компоаиторесой  техникѣ 
Мендельсонъ  достигъ  того,  что  онъ  внѣшне  красивъ  ■  граціозенъ  даже 
въ  тѣхъ  композиціяхъ,  который,  щеголяя  формою,  страдаютъ  по  части 
содержанія.  Его  мелодика  вѳ  всегда  тепла  и  содержательна,  но  за  то 
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всегда  законченна  и  внѣшне  красива;  его  разработка  и  фактура  вообще 
не  оставляютъ  желать  лучшаго,  но  только  для  Мендельсона  не  была 
возможна  та  громадная  внутренняя  самобытность,  та  эа душевная,  но¬ 
рою  наивная  прелесть  мелодія  и  вообще  музыкальныхъ  ситуацій,  даже 
будь  онѣ  не  особенно  законченны  со  стороны  формы,  какими  поражаетъ 
Шубертъ.  Въ  Мендельсонѣ  иногда  чувствуется  то,  чего  совершенно 
чуждъ  былъ  Шубертъ  какъ  компонисть:  внѣшняя  красота  и  достоин¬ 
ства  формы  при  отсутствіи  внутренней  содержательности. 

Вагнеръ,  далеко  заходящій  въ  своихъ  нападкахъ  на  ,, жидовъ  въ  иску- 
ствѣ“,  въ  числу  которыхъ,  какъ  уже  оказано  было  выше,  приішсдѳнъ 
и  Мендельсонъ,  отчасти  правъ,  находя  Мендельсона  -  кемиониста  внѣш¬ 
нимъ  и  безхарактернымъ.  Характеренъ,  коль  угодно,  Мендельсонъ  вез¬ 
дѣ,  ибо  его  сейчасъ  узнаешь  по  первымъ  тактамъ  всякаго  его  произ¬ 
веденія  отъ  симфоніи  до  малельной  пѣсни  включительно,  но  узнаешь 
чисто  но  его  особеннымъ  внѣшне- композиторскимъ  пріемамъ,  по  той 
внѣшней  характерности,  которою  онъ  дѣйствительно  рѣзко  отличается 
отъ  всѣхъ  комш вистовъ  своего  времени.  Можно,  пожалуй,  возразить 
на  это,  что  и  Шумана  также  узнаешь  по  пріемамъ,  и  Шуберта,  м 
оловомъ  всякаго  типичнаго  компонмота.  Пуст»  танъ!  Но  дѣло  въ  томъ, 
что  пріемы  эти  не  будутъ  чисто -внѣшними,  чисто- техническими,  какъ 
у  Мендельсона,  а  будутъ  напротивъ  того  имѣть  исходнымъ  Пунктомъ 
слоямъ  нѣчто  болѣе  глубокое,  а  именно  самую  суть  художественнаго 
содержанія  извѣстной  композиціи.  Что  форма  и  внѣшняя  іраоота  бы¬ 
ли  главнымъ  для  Мендельсона  —  ѳю  доказываютъ  лучше  всего  его 
„Пѣсни  бевъ  словъ/4  Въ  результатѣ  чего  иного  ихъ  явилось  такое 
множество,  какъ  не  въ  результатѣ  стремленій  въ  одной  только  чисто- 
музыкальной,  иногда  внѣшней,  технической  красотѣ,  красотѣ,  лишен¬ 
ной,  можетъ  быть,  содержанія,  но  за  то  всегда  блестящей  и  оставляю¬ 
щей  навѣрно  впечатлѣніе  хоть  ненадолго?  Теветъ  стѣснялъ  Мендель¬ 
сона.  Компожируя  „Пѣсни  безъ  словъ'44,  онъ  ивбавлялоя  отъ  того,  что 
оковывало  Нѣсколько  его  техническіе  пріемы.  Шуиалъ  стремится  мал* 
того  писать  къ  тексту,  но  даже  въ  тему,  чтобъ  безтактны»  вещи 
его  были  програжны,  чтобъ  онѣ  др-нельзі  лучше  переводились  ма  омо* 
на  (возьмемъ  для  примѣра  его  „Кіпбегвеепеп,44  „>Ѵа1сівсеі®,“  „Еай- 
Іаіяіевійоке44  н  прочія  озаглавленныя  композиціи);  в»  те-ме  время  Меи* 
дельсрнъ  старательно  отходить  отъ  текста  и  цѣлыми  десятками  им- 
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шетъ  ,, Пѣсни  безъ  словъ,44  прелюды,  фуги,  снерцо,  фантазія  (вое 
это  даже  безъ  заглавій,  иначе  говоря,  безъ  всякихъ  намековъ  хотя 
бы  названіемъ  ѳтихъ  вещей  на  ихъ  содержаніе).  ,, Пѣсни  безъ  словъ" 
Мендельсона,  какъ  его  прелюды  и  фуги,  какъ  его  скерцо  и  фантазіи, 
нанисены  всѣ  съ  несомнѣнной  внѣшней  красотой  и  даровитостью;  всѣ* 
онѣ  изящны,  благодарны  и  носятъ  даже  въ  себѣ  задатки  полной  воз¬ 
можности  быть  популярными;  но  что  такое  ихъ  содержаніе?  Умѣлъ  ли 
его  опредѣлить  кто-нибудь  изъ  играющихъ  и  игравшихъ  ѳти  вещи  или 
кто-нибудь  цзъ  слушавшихъ  и  слушающихъ?... 

Нельзя  разумѣется,  себѣ  представить,  чтобъ  Мендельсонъ,  проживъ 
свою  жнвнь  въ  области  извѣстной  эпохи,  подвергаясь  изЯѣстнымъ 
вліяніямъ,  остался  бы  человѣкомъ,  до  котораго  не  коснулось  направ¬ 
леніе  времени.  Романтикомъ  и  онъ  былъ,  и  даже  больше  того:  онъ 
былъ  романтикомъ  по  натурѣ;  такъ  что  дѣло,  начавшееся  въ  Шубер¬ 
тѣ,  не  могло  не  найдти  въ  Мендельсонѣ  человѣка,  способнаго  ему  слу¬ 
жить.  Какъ  романтикъ  въ  музыкѣ  Мендельсонъ  играетъ  роль  далеко 
не  послѣднюю,  хотя  конечно  и  не  настолько  видную  какъ  Шубертъ, 
ми  Шуманъ.  Фантастическіе  образы,  образы  вдумчиво-мечтательные' 
были  далеко  не  чужды  Мендельсону;  съ  человѣкомъ  настолько  въ  со¬ 
вершенствѣ  образованнымъ  какъ  онъ,  настолько  способнымъ  увлекать¬ 
ся  и  наконецъ  настолько  въ  совершенствѣ  владѣвшимъ  техникой  компо¬ 
зиціи,  оно  и  не  могло  быть  иначе.  Бетъ  у  Мендельсона  композиціи, 
въ  которыхъ  онъ,  сохраняя  внѣшнюю  прелесть  своихъ  пріемовъ,  свою 
внѣшнюю  техническую  способность  сдѣлать  всякую  мелочь  красивою, 
возвышается  до  замѣчательной  мечтательности  и  романтизма,  до  замѣча¬ 
тельной  но- ея  картинности  содержательности.  Форма  у  него  при  этомъ  не 
страдаетъ  какъ  у  Шуберта,  его  композиторской  техники  хватаетъ  на  то, 
чтобъ  у  него  не  сквозили  кое-гдѣ  швы  и  заплаты,  какъ  это  иногда  случается 
съ  Веберомъ  въ  его  инструментальныхъ,  оформленныхъ  композиціяхъ;  но 
форма  эта  и  подробность  тематической  обработки  не  мозолятъ  собою 
глава,  и  не  мѣшаютъ  общей  ширинѣ  задачи.  Какъ  на  замѣчательные 
примѣры  всего  этого  можно  указать  вопервыхъ  на  его  увертюры: 
,,Фингалова  пещера41  (,, Гебриды44),  „Тишь  на  морѣ,"  ,,Рюи-Бласъ4, 
и  „Прекрасная  Мелу  мша. 44  Еще  нѣчто  въ  большей  степени  романтич¬ 
ное  м  совершенное  по  художественной  правдѣ  и  красотѣ  представляетъ 
собой  музыка  къ  ,,Сну  въ  лѣтнюю  ночь,44  воя,  отъ  такого  крупнаго 
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номера  какъ  увертюра  до  такого  маленькаго,  какъ  „Похоронный  маршъ4  4 
включительно,  полная  замѣчательныхъ  достоинствъ. 

Если  всѣ  эти  вещи  какъ  програмиыя  композиціи  по  своей  правдѣ 
и  содержательности  принадлежатъ  по  праву  въ  числу  замѣчательнѣй¬ 
шихъ  въ  своемъ  родѣ,  то  нечего  и  говорить  о  томъ,  какое  совершен¬ 
ство  представляютъ  онѣ  съ  технической  стороны,  со  стороны  тѣхъ 
чисто-внѣшнихъ,  красивыхъ  пріемовъ,  которые  вообще  составляютъ 
главную  характерную  черту  Мендельсона  какъ  комлоннста.  Инструмен¬ 
товка  такихъ  вещей  какъ  увертюра  къ  ,,8оттегвасШгашп“  или  увер¬ 
тюра  „НеЬгМеп44  достойна  того,  чтобъ,  изучая  ее,  человѣкъ  нрившалъ 
по  ней  находить  въ  своемъ  воображеніи  оркестровые  эффекты  и  кра¬ 
сивыя  комбинаціи  инструментовъ.  Насколько  самъ  Мендельсонъ  былъ 
силенъ  но  этой  части,  можно  судить  изъ  того,  что  свою  увертюру 
,,Рюи-Бласъ“  онъ  написалъ  между  дѣломъ  менѣе  чѣмъ  въ  пять  дней 
по  заказу  дирекціи  Лейпцигскаго  театра,  въ  которомъ  должна  была 
идти  драма  того-ке  названія;  за  пять  дней  до  спектакля  Мендельсонъ 
началъ  номнонировать  увертюру  -  одну  изъ  прелестнѣйшихъ  его  орке¬ 
стровыхъ  вещей— утромъ  въ  день  спектакля  ее  уже  репетировали,  а 
вечеромъ  ,самъ  Мендельсонъ  дирижировалъ  ее  въ  спектаклѣ.  Между 
тѣмъ  увертюра  эта  представляетъ  собою  именно  очень  много  красотъ 
со  стороны  инструментовки 

Изъ  крупныхъ  симфоническихъ  произведеній  Мендельсона  два  одѣ 
дались  извѣстными  только  послѣ  его  смерти,  это — симфонія  А — баги 
реформаціонная  симфонія,  исполненная  въ  первый  разъ  въ  Лейпцигѣ 
въ  1868  г.  въ  одномъ  изъ  концертовъ,  сборъ  съ  которыхъ  предназ¬ 
начался  на  сооруженіе  памятника  Мендельсону.  Послѣдняя  изъ  двух- 
названныхъ  композицій,  имѣющая  въ  основаніи  одинъ  изъ  протестант¬ 
скихъ  хораловъ,  отличаясь  серьезными  красотами,  не  можетъ  однако 
похвастаться  тѣмъ,  чѣмъ  щеголяетъ  А — биг'ная  симфонія :  полнотой  и 
законченностью  образовъ.  Изъ  крупныхъ  же  произведеній  Мендельсона 
справедливость  требуетъ  отмѣтить  ораторіи  „Раиіиз44,  и  ,,Е1іаа“,  му¬ 
зыку  къ  „Аталіи41  Расина  и  музыку  къ  „Антигонѣ*4,  писанную  по 
желанію  Прусскаго  короля  (ту,  о  которой  упоминаетъ  Мейерберъ  въ 
одномъ  изъ  своихъ  иноемъ).  Если  возможно  въ  наше  время  еъ  извѣст¬ 
ной  натяжкой  возстановить  традиціи  Греческой  драмы  съ  музыкой, 
то  скорѣе  всего  оно  возможно  именно  въ  томъ  видѣ,  какъ  это  сдѣ- 
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далъ  Мендельсонъ  и  тѣмъ  путемъ  какимъ  пошелъ  онъ  коипонирун  му¬ 
шку  къ  ,, Антигонѣ 

Оиернымъ  комнонистомъ  Мендельсонъ  не  сдѣлалсн,  хотя  въ  юности 
своей  и  писалъ  оперы.  Единственное,  что  оставилъ  онъ  въ.  этомъ  родѣ, 
ато — отрывки  ивъ  начатой  нмъ  оперы  ,,Лорелея“,  отрывки  правда  весьма 
красивые,  но  въ  тоже  время  обличающіе  въ  Мендельсонѣ  нѣкоторое, 
если  танъ  можно  выразиться,  безсиліе  по  части  оперной  композиціи  ^ 
нѣкоторый  недостатокъ  внутренняго  содержанія  и  способности  проник¬ 
нуться  сполна  идеей  цѣльнаго  драматически- музыкальнаго  произведенія 
въ  тогдашнемъ  романтическомъ  духѣ.  Юношескія  опыты  его  конечно 
въ  счетъ  идти  не  могутъ;  это  были  опыты  молодыхъ  лѣтъ  .и  какъ  къ 
таковымъ  къ  нимъ  и  слѣдуетъ  относиться.  Затѣмъ  изъ  крупныхъ  его 
вещей  церковнаго  жанра  отмѣтимъ  три  мотетта  (ор.  23,  28  и  69), 
его  псалмы  (ор.  31,  46  и  51)  и  его  ,  ,Ьаида  8іоп“  (ор.  73). 

Будучи  отличнымъ  пьянистомъ,  Мендельсонъ' очень  - охотно  компо- 
инровалъ  для  фортепьяно.  Тѣ  изъ  его  фортепьянныхъ  композицій,  ко¬ 
торыя  пользуются  особенно  огромной  популярностью,  правда  всѣ  на 
перечетъ,  но  ото  не  мѣшаетъ  остальнымъ,  до  мельчайшихъ  „Саргісея 
ои  Гапіаіаіев“  (ор.  18)  включительно,  представлять  собой  цѣлую  кол¬ 
лекцію  благодарныхъ  для  играющаго,  красиво  скомпонованныхъ,  до 
мелочей  эффектно  и  истинно-фортепьянно  отдѣланныхъ  вещей.  Какъ 
на  лучшія  изъ  менѣе  популярныхъ  вещей  можно  укавать  на  его  фуги 
съ  прелюдами,  правда  не  отличающіяся  особенной  строгостью  стиля,  но  за 
то  сдѣланныя  замѣчательно  красиво  и  эффектно  и  на  его  фантазію  Рів — тоі . 
Бакъ  компонистъ  жанра  камерныхъ  ансамблей  Мендельсонъ  оставилъ  также 
не  мало  выдающагося;  при  этомъ  однако  тѣ  изъ  камерныхъ  компози¬ 
цій,  въ  которыхъ  фортепьяно  является  однимъ  изъ  элементовъ  комби¬ 
націи,  стоятъ  значительно  выше  безъ  фортепьянныхъ  камерныхъ  ве¬ 
щей;  лучшія  безспорно  суть:  оба  тріо  съ  фортепьяно — въ  особенности 
тріо  С-  тоі,  прелестная  во  всѣхъ  отношеніяхъ  композиція — одна  изъ 
сонатъ  для  фортепьяно  съ  віолончелью  (Б— 4иг)  и  одинъ  изъ  квартет- 
товъ  съ  фортепьяно  (Н—  тоі)  посвященныхъ  Гёте.  Смычковыя  камер¬ 
ныя  композиціи  Мендельсона,  будучи  вещами  весьма  благодарными  и 
эффектными,  все  же  по  своимъ  достоинствамъ  стоятъ  ниже  только  что 
названныхъ.  Очень  красивъ  Мендельсоновскій  скрипичный  концертъ. 

Третьимъ  по  очереди  выдающимся  романтикомъ  комнонистомъ  был  ь 
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Шуманъ.  Робертъ  Шуманъ  родился  въ  Цвнкау  (въ  Саксоніи)  8-го 
Іюня  1810  г.  Отецъ  его,  пользовавшійся  довольно  широкой  извѣстности) 
кань  книготорговецъ  старался  съ  самаго  дѣтства  своего  сына  сдѣлать 
■эъ  него  въ  будущемъ  хорошо  и  воесторонне-обравованнаго  человѣка ; 
несмотря  на  то,  что  спеціально  въ  музыканты  мальчика  Роберта  не 
готовили,  его  обучали  тѣмъ  не  менѣе  и  музыкѣ*,  даровитость  ребен¬ 
ка,  начавшая  сказываться  очень  рано,  навела  его  отца  ив  мысль 
что  надо  передать  его  музыкальное  образованіе  въ  хорошія  руки; 
вслѣдствіе  этого  мальчикъ  поступилъ  въ  ученики  къ  Б.  М.  Веберу, 
и  сталъ  заниматься  нодъ  его  руководствомъ  музыкой  уже  какъ  буду¬ 
щій  спеціалистъ.  Въ  1826  году  умеръ  Веберъ  и  шестнадцатилѣтній 
Робертъ,  оставшійся  пока  безъ  учителя,  но  ухе  въ  значительной  сте¬ 
пени  развитый  въ  музыкальномъ  отношеніи,  по  желанію  матери  посту¬ 
пилъ  въ  Лейпцигскій  университетъ  и  началъ  изучалъ  юридическія  нау¬ 
ки.  Живя  въ  Лейпцигѣ  и  въ  1829  году  въ  Гейдельбергѣ  Шуманъ, 
нельзя  сказать  чтобы  очень  усердно  посѣщалъ  университетскія  лепр; 
музыкой  занимался  онъ  воѣ  эти  три  четыре-года  гораздо  больше, 
чѣмъ  юриспруденціей,  въ  результатѣ  чего  и  получилъ  наконецъ  отъ 
матери  разрѣшеніе  сдѣлаться,  если  ему  угодно,  музыкантомъ  м  оста¬ 
вить  университетъ;  такимъ  образомъ  то,  чего  довольно  долго 
не  могъ  мальчикъ  добиться  отъ  матери,  а  именно  права  быть- 
тѣмъ,  чѣмъ  ему  хотѣлось  быть,  явилось  къ  нему,  благодари 
тому  упорству,  съ  которымъ  онъ  стремился  въ  своей  цѣли.  Время  это 
было  именно  эпохой  сильнаго  процвѣтанія  виртуозной  музыки,  той 
эпохой,  когда  начинала  сказываться  потребность  въ  даровитыхъ  пья- 
ністахъ,  когда  слившіяся  воедино  въ  своихъ  принципахъ  двѣ  фор¬ 
тепьянныя  шкалы,  Вѣнская  і  Влемеетивовая,  одного  за  друтяиъ  вы¬ 
ставляли  блестящихъ  представителей  новаго  направленія,  когда  Хо¬ 
телось  былъ  исключительно  въ  славѣ,  Ф.  Листъ  изумлялъ  уже  міръ 
своей  баснословной  техникой,  а  Ф.  Шоненъ — замѣчательной  по  своей 
пріятности  и  художественнымъ  красотамъ  игрой.  Понятно,  что  въ 
такое  время  человѣку  съ  впечатлительной  горячей  натурой  Шумана 
было  естественно  пожелать  сдѣлаться  именно  пьяпистомъ.  И  дѣйстви¬ 
тельно :  всѣ  его  стремленія  въ  этотъ  періодъ  жизни  сосредоточивались 
исключительно  на  томъ,  чтобъ  стать  во  что  бы  то  ни  стало  віртуо- 
зомъ-пьяниетонъ;  съ  этой  цѣлью  началъ  онъ  усердно  заниматься 
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фортепьянной  игрой  подъ  руководствомъ  Фр.  Вика.  Двадцати  лѣтъ  отъ 
роду  Шуманъ  былъ  уже  въ  сущности  очень  хорошимъ  пьянцстомъ; 
его  нервную,  страстную,  хотя  и  не  лишенную  нѣкоторыхъ  техниче¬ 
скихъ  недостатковъ,  игру  любили  слушать  веѣ,  кто  ее  разъ  слышалъ, 
такъ  что  успѣхъ  его  въ  обществѣ,  какъ  пьяниста,  былъ  уже  значи¬ 
тельный;  зимой  1829  года  игралъ  онъ  съ  огромнымъ  успѣхомъ  въ 
одномъ  изъ  концертовъ  въ  Гейдельбергѣ;  съ  этого-то  исключительно 
времени  и  началъ  онъ  съ  особеннымъ  жаромъ  работать  надъ  разви¬ 
тіемъ  своей  фортепьянной  техники  и  ради  техники-то  и  выбралъ 
себѣ  въ  учителя  Фр.  Вика,  котораго  педагогическія  способности  зналъ 
еще  по  прежнимъ  своимъ  занятіямъ  съ  нимъ.  Чтобъ  быть  ближе  къ 
своему  учителю  и  чтобъ  имѣть  возможность  постоянно-  пользоваться 
его  совѣтами,  переѣхалъ  Шуманъ  жить  въ  его  домъ  (въ  Лейпцигѣ)  и 
началъ  изо  дня  въ  день  усердно  заниматься  игрой  всевозможнѣйшихъ 
упражненій  для  пальцевъ.  Но  излишество  въ  такого  рода  занятіяхъ 
бываетъ  иногда  вредно —послѣдствія  Шумановскаго  излишняго  усердія 
доказали  это  какъ  нельзя  лучше;  въ  результатѣ  нѣкоторыхъ,  изобрѣ¬ 
тенныхъ  цмъ,  упражненій  для  развитія  самостоятельности  пальцевъ  и 
отдѣльности  третьяго  пальца  отъ  остальныхъ,  а  главное  въ  резуль¬ 
татѣ  того,  что  предавался  онъ  всѣмъ  этимъ  упражненіямъ  съ  излиш¬ 
комъ,  оказалось,  что  техника  не  только  не  развилась,  но  напротивъ 
того  пальцы  рукъ  и  кисти,  разслабленные  слишкомъ  горячимъ  отно¬ 
шеніемъ  къ  дѣлу  упражненій,  утратили  прежнюю  способность  и  силу. 
Шуманъ  былъ  въ  отчаяньи.  Онъ  пробовалъ  давать  отдыхъ  рукамъ, 
изобрѣталъ  новыя  упражненія — ничто  не  помогало.  Пальцы  поправля¬ 
лись  медленно,  самодѣятельность  болѣе  пострадавшей  кисти  возвра¬ 
щалась  также  весьма  упорно,  и  Шуманъ  долженъ  былъ  примириться 
съ  мыслью,  что  карьера  виртуоза  для  него  немыслима.  Бросивъ 
упорныя  занятія  фортепьянной  игрой-  началъ  Шуманъ  прилежнѣе  преж¬ 
няго  заниматься  теоріей  музыки  й'  композиціей  подъ  руководствомъ 
капельмейстера  Генриха  Дорна  дирижировавшаго  Лейпцигской  оперой. 
Въ  прежнее  время  Шуманъ  занимался  теоріей  въ  значительно  меньшей 
степени  чѣмъ  фортепьянной  игрой  и  поэтому  съ  живѣйшимъ  стремле¬ 
ніемъ  вознаградить  прошлое  началъ  онъ  теперь  заниматься  теоріей, 
композиціей,  вообще  наукой  музыки,  также  горячо,  какъ  передъ  тѣмъ 
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занижался  фортепьянной  игрой.  Бомшшировалъ  онъ  и  прежде;  еще  въ 
Гейдельбергѣ  написалъ  онъ  нѣсколько  вещей,  которыя  даже  были  из¬ 
даны,  какъ  нанр.  его  ,,варьяціи  на  тему  АЬЬе§4'  (ор  1),  теперь  же 
началъ  относиться  къ  дѣлу  композиціи  съ  той  широкой  точки  зрѣніи, 
которая  дала  въ  результатѣ  его  будущія  творенія.  Въ  1832  г.  онъ 
написалъ  „8ішр1юпі8аі2“,  которая  и  была  исполнена  въ  Цвикау  въ 
одномъ  изъ  тамошнихъ  концертовъ,  и  вслѣдъ  затѣмъ  съ  особеннымъ 
шаромъ  отдался  фортепьянной  композиціи  и  дѣлу  комлонированья  пѣ- 
сенъ.  Между  работами  этого  времени  можно  назвать  очень  много  за¬ 
мѣчательнѣйшихъ  въ  своемъ  родѣ  вещей,  какъ  соната  Ь'іа — шоі  (ор.  11 ), 
,,Ь’аніаі8іе8Шске“  (ор.  12),  симфоническіе  этюды  (ор.  13),  фантазія 
С— ёшг  (ор.  17),  Соната  0 — шоі  (ор.  22)  и  др. 

Какъ  музыкальный  критикъ  выступилъ  Шуманъ  впервые  также 
въ  1832  г.  съ  своей  статьей  о  Шопеновской  фантазіи  „Донъ  Жуанъ44 
(ор.  2).  Въ  качествѣ  критика  успѣхъ  онъ  имѣлъ  сразу  блестящій; 
его  даровитыя,  полныя  увлечевія,  силы  убѣжденія  и  знанія,  статьи 
читались  на  расхватъ.  Очень  важное  вліяніе  на  дѣятельность  Шумана 
въ  этомъ  направленіи  имѣло  основаніе  журнала  „Кене  ЗеИзсйгіК  Шг 
Мизік1',  начавшаго  свое  существованіе  съ  1834  г.  Втечете  десяти 
лѣтъ  съ  этого  времени  Шуманъ  былъ  и  главнымъ  редакторомъ  и 
главнымъ  сотрудникомъ  этого4  журнала;  въ  немъ  то  именно  и  появля¬ 
лось  множество  его  рецензій.  Впослѣдствіи  рецензіи  Шумана  вышли 
отдѣльнымъ  сборникомъ  подъ  названіемъ  „Оезаттеііе  Ьсітііеп  йЬег 
Мизік  ипіі  Мш>ікег“  (Лейпцигъ  1854  г.)  и  составили  собою  изданіе, 
представляющее  крайній  интересъ  какъ  со  стороны  изученія  музы¬ 
кальной  личности  Шумана,  такъ  и  со  стороны  ознакомленія  чрезъ  его 
посредство  съ  значеніемъ  и  качествами  композицій,  о  которыхъ  онъ 
писалъ.  Мендельсоновскія  вещи— въ  особенности  его  тріо  О — шоі — 
вызывали  со  стороны  Шумана  восторженныя  рецензіи;  Шопена  онъ 
лелѣялъ  какъ  нѣчто  драгоцѣнное  и  объ  всякой  выходившей  въ  свѣтъ 
хотя  бы  мелкой  композиціи  его  писалъ  замѣтки.  Шубертъ  всегда  .былъ 
его  любимцемъ;  его  онъ  ставилъ  чрезвычайно  высоко,  въ  особен¬ 
ности  за  его  пѣсни.  Еще  будучи  юношей  въ  1828  г.,  онъ  въ  бук¬ 
вальномъ  смыслѣ  слова  горько  оплакивалъ  смерть  Шуберта,  и  десять 
лѣтъ  позднѣе  ѣздилъ  въ  Вѣну  и  жилъ  тамъ  цѣлый  годъ  главнымъ 
образомъ  съ  цѣлью,  разыскиванья  неизвѣстныхъ  композицій  Шуберта, 
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которыя  случайно  могли  оказаться.  Поѣздка  эта  была  вознаграждена 
блистательно;  между  неизданными  вещами  своего  главнаго  любимца 
Шуманъ  нашелъ  симфонію  __  0 — бог,  сдѣлавшуюся  такимъ  образомъ 
извѣстною  міру,  благодаря  исключительно  его,  Шумана,  хлопотамъ. 

Въ  1840  г.  женился  Шуманъ  на  Кларѣ  Викъ,  которую  онъ  лю¬ 
билъ  втеченіе  многихъ  уже  лѣтъ,  когда,  живя  въ  домѣ  ея  отца, 
занимался  йодъ  его  руководствомъ  музыкою;  все  это  время  онъ  съ 
восторгомъ  слѣдилъ 'за  тѣми  успѣхами,  которые  дѣлала  талантливая 
дѣвушка -пьянистка.  Съ  этого  же  приблизительно  времени  Шуманъ 
началъ  съ  увлеченіемъ  предаваться  вокальной  композиціи;  въ  одинъ 
1840  г.  онъ  написалъ  чрезвычайное  множество  сочиненій  этого  жанра, 
изъ  которыхъ  большинство  выпадаетъ  на  долю  пѣсенъ  для  одного  голоса 
съ  аноипаниментомъ  фортепьяно.  Женившись,  Шуманъ  еще  болѣе 
отдѣлился  отъ  окружающаго  міра  н  весь  ушелъ  въ  мірокъ  семейѣой 
жизни  и  міръ  искуства,  ставшаго  ему  словно  еще  милѣе  съ  тѣхъ  поръ, 
какъ  даровитая  Клара  Викъ  сдѣлалась  его  женою.  Компонировать  на¬ 
чалъ  онъ  еще  больше  прежняго,  съ  большой  горячностью  и  даже  по¬ 
жалуй  съ  большей  шириной  задачи;  главную  суть  прежней  его  дѣятель¬ 
ности  составляли  фортепьянныя  композиціи,  теперь  же  началъ  онъ 
компонировать  и  для  фортепьяно,  и  для  оркестра,  и  для  камернаго 
сочетанія  инструментовъ,  и  для  пѣнія  одноголоснаго  и  многоголоснаго: 
Совершивъ  съ  женой  большое  концертное  путешествіе,  побывавъ  въ 
различныхъ  музыкальныхъ  центрахъ  Европы  (между  прочимъ  въ  Пе¬ 
тербургѣ  и  Москвѣ),  проѣздивши  довольно  долго  и  все  время  съ  оди¬ 
наковымъ  успѣхомъ,  такъ  какъ  игра  Клары  Шуманъ  и  композиціи 
самаго  Шумана  вездѣ  возбуждали  восторгъ,  онъ  возвратился  въ  Германію. 

Съ  начала  пятидесятыхъ  годовъ  начала  Шумана  мучить  ужасная 
нервная  болѣзнь,  бывшая  по  всей  вѣроятности  результатомъ  т'ого,  что 
его  природная  вервозность  развилась  до  степени  болѣзненнаго  разстрой¬ 
ства  при  посредствѣ  усидчивыхъ,  горячихъ  его  занятій  музыкой. 
Нѣжно  любимое  искуство  привело  компониста  къ  погибели.  Съ  Шу¬ 
маномъ  начали  дѣлаться  слуховыѣ  галлюцинаціи  самаго  страннаго  вида: 
начиналъ  напр.  ему  слышаться  звучавшій  гдѣ-то,  словно  внутри  головы, 
одинъ  тонъ;  слышался  онъ  постоянно,  не  давая  ни  малѣйшаго  отдыха? 
сначала  цѣлыми  днями,  а  позднѣе  продолжалъ  слышаться  и  по  нѣскольку 
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дней;  при  втѳмъ  невѣдомо  гдѣ  звучащій  тонъ  становился  порою  стол» 
яркимъ,  что  онъ  мѣшалъ  собою  не  только  что  нибудь  дѣлать,  но  даже 
мѣшалъ  думать.  Бѣдному  компонисту  начали  казаться  совершающимися 
въ  его  вооѳраженіи  такія  модуляціи,  такія  музыкальныя  гармоніи,  въ 
которыхъ  постоянно  звучалъ,  постоятно  выходилъ  отчетливо  изъ  всего 
остальяаго  одинъ  тонъ.  Мучило  это  Шумана  до  отчаянія,  почти  до 
умопомѣшательства;  да  оно  собственно  и  было  началомъ  сумасшествія. 
Галлюцинаціи  наконецъ  не  оставляли  комдониста  настолько,  что  онъ 
по  ночамъ  со  сна  вскакивалъ,  чтобъ  записать  ту  странную,  полудикую 
музыкальную  комбинацію,  которая  звучала  въ  его  головѣ.  Въ  полдень 
7  февраля  1854  года  пошелъ  Шуманъ  гулять  (это  было  въ  Боннѣ), 
сказавъ  что  онъ  больше  не  можетъ  оставаться  въ  комнатѣ,  что  онъ 
разсчитываетъ  отъ  дѣйствія  воздуха  получить  облегченіе;  между  тѣмъ, 
какъ  оказалось,  онъ  ушелъ  изъ  дому  съ  тѣмъ,  чтобы  уже  не  возвра¬ 
щаться  въ  него;  муки  галлюцинацій  довели  его  до  желанія  предаться 
самоубійству.  Дойдя  до  моста  черезъ  Рейнъ  бросился  Шуманъ  въ  рѣку. .. 
Нѣсколько  рыбаковъ  и  лодочниковъ ?  видѣвшихъ  это,  бросились  за 
нимъ  слѣдомъ  и  вытащили  его  на  берегъ  совершенно  невидимому 
мертваго.  Но  увы!  Несчастному  страдальцу  не  суждено  было  вѣроятно 
такъ  рано  отдѣлаться  отъ  жизни,  Сдѣлавшейся  для  него  физическимъ 
и  нравственнымъ  истязаніемъ;  его  перенесли  въ  ближайшее,  какое 
могли  найдти,  помѣщеніе,  подали  медицинскую  помощь  и  снова  возвра¬ 
тилась  къ  нему  жизнь,  за  которую  по  всей  вѣроятности  онъ  не  очень- 
то  благодарилъ  своихъ  спасителей,  потому  что  вмѣстѣ  съ  жизнью 
воротились  въ  еще  большей  степени  его  страданія  (‘).  Прожилъ  Шуманъ 
послѣ  этого  случая  еще  слишкомъ  два  года;  умеръ  онъ  29  іюля  1856  года 
и  былъ  погребенъ  на  церковномъ  дворѣ  передъ  ВіегаегШог  въ  Боннѣ. 

Жизнедѣятельность  Шумана  какъ  компониста,  работавшаго  исклю¬ 
чительно  въ  области  романтическаго  направленія,  сразу  выглядитъ 
какъ  бы  прямымъ  продолженіемъ  жизнедѣятельности  Шуберта.  Подобно 
Шуберту  и  Шуманъ  съ  любовью  культивировалъ  форму  пѣсни  для 
одного  голоса  съ  акомпаниментомъ  фортепьяно;  подобно  тому  какъ  у 
Шуберта,  не  мало  романтическихъ  стремленій,  не  мало  стремленій  къ 

(і)  Прииѣч.  Подробности  ШумановскоІ  болѣзни  и  покушеній  его  на  самоубійство  разсказаны  со 
словъ  нѣкоторыхъ  лицъ,  близіо  аиавпіхъ  Шумана  ■  жившихъ  къ  штидеситыхъ  годахъ  именно  въ  Вов¬ 
нѣ.  Аь  Р. 
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исключительно  романтическому  разсказу,  проявляется  и  вгъ  произведе¬ 
ніяхъ  Шумана,  принимая  въ  разсчеТъ  даже  самыя  мелкія  его  фор¬ 
тепьянныя  вещи.  Но  при  этомъ  справедливость  требуетъ  сказать,  что 
въ  дѣлѣ  развитія  романтическаго  направленія  въ  музыкѣ  Шумана 
есть  значительный  шагъ  впередъ  по  отношеніи  въ  Шуберту.  Жмлъ 
онъ  въ  то  время,  когда  романтизмъ  въ  нскуствѣ,  какъ  и  романтизмъ 
въ  жизни,  обогатился  новыми  реально-жиэненными  элементами;  это  не 
могло  не  отравиться  на  такомъ  романтикѣ  какъ  Шуманъ.  Не  менѣе 
чѣмъ  Шубертъ  мечтательный,  не  менѣе  его  страстно-вдумчивый,  онъ 
всѣми  силами  стремился  однако  къ  тому,  чтобъ  образы  его  не  оста¬ 
вались  какъ  у  Шуберта  или  у  Вебера,  неясно  очертанными,  туманными, 
хотя  и  дивнонреврасными  идеалами;  напротивъ  того,  онъ  облевалъ 
ихъ  въ  кровь  и  плоть,  онъ  дѣлалъ  ихъ  рельефно-пластичными  до  того, 
что  мельчайшія  ивъ  его  произведеній  до  ,,Ктйег8оепен“  включительно, 
представляютъ  собой  замѣчательныя  но  своей  реально-художественной 
правдѣ  миніатюры-картинки,  въ  которыхъ  оѳанательно  и  мастеровой 
рукой  проведенъ  каждый  штрихъ. 

Техникой  комповиціі  Шуманъ  обладалъ  въ  значительной  степени 
большей  чѣмъ  Шубертъ;  точно  также  въ  значитедьяо-большей  степе¬ 
ни  чѣнъ  послѣдній  былъ  онъ  и  образованнымъ  муэынантемъ,  и  вообще 
сѳрьбэно,  глубоко-образованнымъ  человѣкомъ-худокнихомъ.  Этимъ 
объясниетоя  замѣчательная  человѣчность,  цѣлесообразность  и  замѣча¬ 
тельная  красота  тѣхъ  образовъ,  какими  полны  произведенія  Шумана; 
даже  болѣе  того;  втимъ  объясняется  то  высокое  остроуміе,  которое 
сквозитъ  въ  нѣноторыхъ  вещахъ  Шумана,  остроуміе,  доходящее  иногда 
до  замѣчательнаго  юмора,  какъ  еапр.  въ  его  ,,РаЬеІ“  (одна  изъ  ,,Рап- 
іаі8ів8Шскеи),  иногда  же  почти  до  сарказма,  какъ  наир,  въ  нѣкото¬ 
рыхъ  сценкахъ  его  ,,Варнавала“.  Не  одно  воображеніе  подсказывало 
Шуману,  не  одни  чиото-худокественные  инстиннты  наводили  его  на 
возможность  создаванія  такихъ  вещей  какъ  ,,Сагпаѵа1“,  „Рапіаіаіе- 
8іиске“,  какъ  ,,Кіп(Івгзсепвп“,  наконецъ  какъ  нѣкоторыя  изъ  его  круп¬ 
ныхъ  произведеній,  поразительныхъ  но  ихъ  дранатичесви-музыкальнынъ 
эффектамъ;  во  всемъ  этомъ  невозможно  видѣть  одной  случайности, 
одного  продукта  геніальной  фантазіи  комнониста.  При  совдаваиіи  всѣхъ 
этихъ  вещей  работалъ  не  мало  и  умъ,  не  мало  въ  нихъ  положено 
чисто-техническихъ  свѣдѣній  и  композиторскихъ  трудовъ.  Про  Шубѳр- 
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та  этого  нельзя  ок&вать  въ  таноі  мѣрѣ,  какъ  про  Шумана;  выпав¬ 
шіе  музыкальные  момент  у  Шуберта  часто  были  также  непосред¬ 
ственны,  также  независимы  отъ  всего  остального  кромѣ  его  фантазіи, 
его  рѳмантичеснн  сложившагося  воображенія,  какъ  независимы  отъ  его 
фантазіи  были  техническіе  недостатки  его  произведеній.  Шубертъ  ми¬ 
гахъ  что  ему  подсказывало  его  воображеніе;  относиться  критически  къ 
тому,  что  онъ  создавалъ,  онъ  едвали  бы  мотъ  да  я  едвали  бы  сталъ; 
слишкомъ  для  этого  онъ  былъ  отвлеченный  мечтатель  до  мозга  костей 
и  слишкомъ  вдобавокъ  онъ  не  былъ  технивѳмъ-компоннстомъ.  Шуманъ 
разумѣется  также  обязанъ  былъ  многимъ  своему  романтическому  до 
болѣзненности  и  сильному  почти  до  ясновидѣнія  воображенію,  но  онъ 
свои  образы  такъ-сказать  фильтрировалъ  прежде  чѣмъ  создавать  ихъ 
окончательно;  никто  больше  него  не  былъ  способенъ  отнестись  къ  дѣлу, 
и  въ  особенности  къ  самому  себѣ  въ  этомъ  дѣлѣ,  съ  подробнѣйшимъ 
критическимъ  анализомъ.  Въ  результатѣ  всего  итого  композиціи  Шу¬ 
мана  представляютъ  такую  законченность,  такое  художественное  и 
техническое  совершенство,  такія  чисто  музыкальныя  достоинства  по 
части  разработки  идей,  какихъ  мы  не  находимъ  ни  у  кого  со  време¬ 
ни  Бетховена,  нанихъ  не  только  пельвя  искать  у  Шуберта,  но  даже 
нѣть  и  у  тех  пика  -  ко  мпониста  Мендельсона.  Сопоставивъ  выше  ска¬ 
занное  съ  тѣмъ,  что  въ  Шуманѣ  весьма  часто  мы  видимъ  компониста, 
явно  стремящагося  провести  въ  музыкальныхъ  образахъ  извѣстную 
программу,  и  притомъ  программу  вту  охотно  берущаго  изъ  области 
танъ  скавать  реальной,  принявъ  во  вниманіе  то,  насколько  пластично 
проведенною  является  въ  подобныхъ  случаяхъ  программа  въ  компози¬ 
ціяхъ  Шумана,  нельзя  не  сказать,  что  романтизмъ  его  имѣетъ  въ 
себѣ  черты  совершенно  отличительныя,  отчасти  несхожія  съ  чертами 
Веберовскаго  и  Шубертовскаго  романтизма.  Образы  Шуберта  мечта¬ 
тельны.  его  мелодіи  полны  вдумчивости  и  поѳзіи,  звуки  Шубертовской 
пѣсни,  сонаты,  симфоніи  производятъ  на  васъ  впечатлѣніе  чего-то, 
словно  изъ  души  выливавшагося,  но  въ  нихъ  очень  часто  вы  не  въ 
состояніи  прослѣдить  строго  начертанной  идеи,  найти  пластичныя  фор¬ 
мы,  какъ  это  есть  у  Шумана.  Шуманъ  же  весьма  часто  ставитъ  лишь 
одно  заглавіе  композиціи,  такъ  что  только  это  заглавіе  и  даетъ  слуша¬ 
телю  программу  его  музыкально-поѳтическаго  произведенія;  но  и  загла¬ 
вія  оказывается  достаточно  для  того,  чтобъ  съ  полной  ^ясностью  уло- 
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вить  прелестный  образъ  фантазіи  комнониста,  прослѣдить  пластично 
проведенную  имъ  идею.  Лучшимъ  примѣромъ  на  этотъ  сч<ть  служатъ 
такія  вещи,  какъ,  напримѣръ  его  ,,Кіпйег8сепеп“,  ,,\ѴаІ<І8сепеп44, 
„Рапіаівіѳвіііске4  4  и  др.,  въ  которыхъ  заглавія  даютъ  исполнителю,  а 
съ  нимъ  и  чуткому  слушателю,  ясную  программу  композиціи,  а  образы, 
созданные  въ  композиціи — совершенную  невозможность  неясно  угадать 
программу,  до  того  пластично  и  детально  проведена  она  въ  сочиненіи. 
Ко  многимъ  композиціямъ  Шумана  можно  сдѣлать  текстъ,  ихъ  можно 
расказачь  словами  по  той  программѣ,  по  какой  онѣ  созданы  компо- 
ниотомъ;  будь  то  чисто  описательнаго  характера  миніатюры  въ  родѣ 
нѣкоторыхъ  изъ  ,,Кінбег8сепеп“,  или  лирическія  картинки  подобныя 
,  ,РапіаІ8Іеяійске“ ,  даже  будь-то  безпрограмная  на  первый  взглядъ,  со¬ 
вершено  по  строгой  формѣ  созданная  ,,Тоссаіа“,  иллюстрированіе  ком¬ 
позиціи  является  возможнымъ — до  такой  степени  умѣлъ  безсмертный 
компонистъ  отливать  свои  музыкальные  образы  въ  пластичныя  формы. 
Возьмемъ  для  примѣра  ,,Рапіаізіе8Іііске44  Шумана  какъ  одну  изъ  по¬ 
пулярнѣйшихъ  его  серій  фортепьянныхъ  композицій,  и — сказать  кста¬ 
ти — одну  изъ  прелестнѣйшихъ  серій.  „Рапіаізіезйіске44  представляютъ 
собою  восемь  очерковъ  въ  звукахъ,  восемь  музыкальныхъ  разсказовъ 
лирическаго  содержанія  и  имѣющихъ  внутреннюю  взаимную  связь  одинъ 
съ  другимъ.  Всѣ,  вмѣстѣ  взятые,  они  являются  какъ  бы  исторіей 
столкновенія  двухъ  характеровъ,  изъ  которыхъ  одинъ  способенъ  воз¬ 
выситься  до  истинно-жгучаго  порыва  („АпГзсІтпп^44),  тогда  какъ 
другой  есть  нѣчто  миловидное,  но  не  идущее  далѣе  причудливаго  кап¬ 
риза  (,,ѲгіНеп“).  Столкновеніе  это,  вызвавшее  страстную  любовь,  съ 
одной  стороны,  и  рядъ  проявленій  причудливости  съ  другой,  очерче¬ 
но  въ  остальныхъ  очеркахъ.  Первый  (,,АЬеп<1я44)  есть  какъ  бы  кар¬ 
тинка  встрѣчи,  завязка  всего  послѣдовавшаго  за  тѣмъ,  а  послѣдній 
(,,Еп<1б  тот  Ьіей44) — горькое  разочарованіе,  оставшееся  слѣдомъ  этой 
встрѣчи,  единственнымъ,  что  дали  собою  всѣ  разбившіяся  надежды. 
Вся  исторія  дѣлится  на  двѣ  части,  первая  содержитъ  въ  себѣ: 
,,АЬенЙ8сс — картинку  встрѣчи,  „АиГвсЬчгшщ44 — жгучій  страстный  по¬ 
рывъ,  „вгіііеп44— лирическій  очеркъ  причудливо-миловиднаго  харак¬ 
тера,  и  ,,\Ѵагшп?44 — неразрѣшимый  вопросъ,  какъ  бы  навсегда  остаю¬ 
щійся  открытымъ.  Вторую  часть  составляютъ:  ,,Ін  йег  ПасЫ“  и 
„Тгаитеяѵіггеп44 — два  выстраданиые  лирическіе  отрывка,  два  очерка4 
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кгікъ  бьі  дающіе  изображеніе  состоянія  души,  истерзанной  йравстйен- 
ной  пыткой,  ,,РаЬе1“ — новидииому  расхолаживающая  впечатлѣніе,  слегка 
ироническая  и  остроумная  басня,  и  ,,Еш1е  ѵот  Іле<1“ — заключительный 
очеркѣ,  въ  которомъ  слушатель  какъ  бы  присутствуетъ  при  погребе¬ 
ній  прошлыхъ,  разбитыхъ  надеждъ  (’). 

,Да1<І8сепеп“  Шуйана  представляютъ  собою,  подобно  ,,РапІаіяіе- 
8Шске“,  серію  музыкальныхъ  миніатюръ,  програмность  которыхъ  вы¬ 
ясняется  уже  самыми  заглавіями  отдѣльныхъ  номеровъ.  Характеръ 
,,УУаЫ8сепеп“  можетъ  быть  названъ  описательнымъ  лишь  частію,  такъ 
какъ  нѣкоторыя  изъ  картинокъ  принадлежатъ  къ  числу  композицій 


(і)  Примѣч.  Подобно*  ашоетраровашо  Шумвовонхъ  иудынмьнып  мртнноп  іродетівдншп  собой 
опыты  іліюстроші,  сдѣланныхъ  пашущииъ  эта  етроан;  нѣкоторыя  ню  нихъ  ны  ноженъ  предло¬ 
жить  читателю,  азбравъ  именно  тѣ  картинки,  которыя  етядотворио  сдѣланы  къ  наиболѣе  популярнымъ 
нонаранъ  кзъ  серій  „РапЫвіаШске*1  „\Ѵа1йвсепеп“,  в  Кішіег*сепвп“ .  Вотъ  онн: 


1.  іѣѳпав. 

Вечеръ  лѣтній  на  землю  спустился, 
Показалась  луна  волотая, 

И  плыветъ  она  тихо  по  небу, 

Вкругъ  себя  блѣдный  свѣтъ  разливая. 
Лины  старыя  стройной  толпою, 

Вдоль  аллеи, сплетаясь  вѣтвями, 
Длиннымъ  тянутся  рядомъ  и  куполъ 
Образуютъ  зеленый  надъ  нами. 

Мы  вдвоемъ.  Въ  тишинѣ  ненробудной, 
Подъ  вѣтвями  деревьевъ  могучихъ, 
Не  услышитъ  никто  ни  словечка 
Изъ  признаній  и  клятвъ  нашихъ  жгу¬ 
чихъ. 

2.  Іи&сЬшшб. 

Скорѣе,  скорѣе  въ  объятьи  мои! 
Забудь  всѣ  вопросы,  сомнѣнья, 

И,  страстью  горячей  проникнувшись 

вся, 

Отдайся  любви  на  мгновенье! 
Отдайся  любви!  О,  повѣрь,  небеса 
Разверзнутся  въ  мигъ  предъ  тобою, 
И  мощною  птицей  взлетишь  ты  до  нихъ 
Надъ  скучной,  холодной  землею. 

И  радостно  въ  небѣ  ты  будешь  парить, 
Блаженства  узнаешь  иныя, 

Ты  жизнью  небесною  вдругъ  заживешь, 
Забудешь  страданья  зенныя. 


Смотри!  Видишь,  звѣздныя  очи  глядятъ 
Восторга  любовнаго  полны. 

Чу!  Слышишь,  какъ  шепчутъ  про  сча¬ 
стье  любви 

Спокойныя,  тихія'  волны. 

Атакъ,  далеко,  нежь  зеленыхъ  вѣтвей, 
Укрывшихъ  ночной  темнотою, 

Поетъ  соловей  свою  пѣснь  про  любовь. 
Поетъ,  вѣрь,  для  насъ  лишь  съ  тобою. 
Скорѣй-же,  скорѣе  въ  объятья  нон! 
Забудемъ  вопросы,  сомнѣнья, 
Забудемъ  весь  міръ,  отдадимся  вполнѣ 
Блаженству  святаго  мгновенья. 

3.  ОгіИеп. 

Ты  шутила  со  мной!  И  капризовъ 

полна, 

То  въ  любви  ты  меня  увѣряла, 

То  вдругъ  вновь  становилась  со  мной 

холодна, 

Въ  жизнь  мнѣ  медленно  ядъ  подли¬ 
вала. 

Ты  шутила  со  мной!  Я-жь  отъ  сладост¬ 
ныхъ  грѳвъ 

И  отъ  тяжкой  тоски  изстрадался. 

О,  мой  Богъ!  За  нее  сколько  пролилъ 

я  слезъ, 

Какъ  безплодно,  какъ  горько  терзался! 
Ты  шутила  со  нной!  Но  зачѣмъ  иногда 
Ты  меня  обнимала  такъ  страстно  ? 
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*  свойства  болѣе  лирическаго.  Нечего  и  говорить  о  томъ,  что  содержа- 

*  ніе  описательныхъ  номеровъ,  какъ,  нанр.,  Лй§ег  аиГ  гіег  Ьаиег“,  от- 

і  лгічается  тою  особенною  пластичностью  образовъ,  благодаря  которой 

і  оно  усвоивается  слушателемъ  съ  большею  легкостью,  чѣмъ  содержа¬ 

ніе  номеровъ  характера  лирическаго  или  полулирическаго,  къ  числу 

*  которыхъ  можно  отнести  номера  первый,  заключительный  и  ,,ЕіН8аше 

(  В1шпе“.  Во  всякомъ  случаѣ  даже  по  отношеніи  къ  послѣднимъ  не 

»  исключается  возможность  разсказать  словами  содержаніе  музыкальной 

[  картинки  Шумана,  пріурочивая  характеръ  разсказа  по  возможности 

і  болѣе  къ  характеру  каждаго  номера  ,,Ѵа1Й8сепеп“  и  къ  тому  впе¬ 

чатлѣнію,  кйкое  производятъ  отдѣльныя  образы  серіи  на  слушателя. 

'  ,,Кіп<іег8сепеп“  Шумана,  будучи  не  особенно  трудными  въ  тех- 

,  ническомъ  отношеніи,  принадлежатъ  къ  числу  композицій,  постигну- 


Помнишь  вечеръ  и  садъ?  Вѣдь  я 
вѣрилъ  тогда... 

Поцѣлуямъ  я  вѣрилъ,  несчастный!  . 
Ты-жь  шутила  со  мной!  Можетъ  быть, 

и  опять 

Бросишь  взоръ  въ  мою  сторону  нѣж¬ 
ный? 

И  опять  я  повѣрю,  вновь  буду  страдать 
Отъ  любви  и  отъ  скорби  безбрежной. 

4.  ТГагша? 

Зачѣмъ  мнѣ  жизнь,  когда  она 
Страданій,  мукъ  полна, 

Когда  по  скорбному  пути 
Почти  нѣтъ  силъ  идти? 

Ужели  новыхъ  ранъ  мнѣ  ждать? 

Ужели  вновь,  опять 
Усталый  путникъ  въ  путь  пойдетъ, 
Въ  ту  даль— впередъ,  впередъ? 

Не  лучше- ль  смерть?  Быть  можетъ,  въ 

ней 

И  есть  конецъ  скорбей? 

Быть  можетъ,  съ  нею  ивъ  за  тучъ 
Блеснетъ  мнѣ  свѣтлый  лучъ? 

Но  вдругъ  со  смертью  въ  вѣчный 

сонъ 

Я  буду  погруженъ... 

Что-жь  лучше:  смертный-ли  повой 
Иль  скорбный  путь  земой? 


5.  Іпйег  Касііі. 


Весь  изстрадался  я.  О,  Провидѣніе, 
Дай  мнѣ  хоть  часъ  отдохнуть! 

Дай  мнѣ  отъ  муки  тяжелой  забвенія!.. 

Нѣтъ!  Не  дано  мнѣ  уснуть. 

Мозгъ  въ  головѣ  весь  дрожитъ  отъ 
страданія, 

Грудь  мнѣ  сдавило  тоской, 

Новаго  горя  я  жду,  истязанія 
Жду  надъ  больною  душой. 

Ночь,  для  меня  можешь  быть  ты 
отрадою; 

Гуще  раскинь  свою  тѣнь! 

Будь  для  меня  ты  хоть  слабой  награ¬ 
дою 

За  пережитый  мной  день. 

Взгляды  забыть  ты  мнѣ  дай  лучезар¬ 
ные 

Тихихъ,  глубокихъ  очей; 

Съ  ними  забыть  дай  обманы  коварные 
Жгучихъ,  но  лживыхъ  рѣчей. 

Сонъ  мнѣ  пошли,  чтобъ  я  съ  НОВЫМИ 

силами 

Вновь  могъ  борьбу  выносить, 

Вновь  могъ-бы  гибнутъ  подъ  взгля¬ 
дами  милыми, 
Гибнуть  и  вѣчно  любить. 
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тыхъ  участью  довольно  печальной:  именно  благодаря  своей  видимой 
нетрудности,  онѣ  сдѣлались  достояніемъ  обыкновеннаго  играющаго 
на  фортепьяно  люда,  достояніемъ  мало  того  поверхностныхъ  дилле- 
тантовъ,  но  даже  чуть  что  не  начинающихъ  свое  музыкальное  обра¬ 
зованіе.  Между  тѣмъ,  ,.  Кіп<іег8сепео“ ,  будучи  нетрудны  въ  техни¬ 
ческомъ  отношеніи,  въ  то-же  время  весьма  трудны  со  стороны  того, 
что  нѣмцы  удачно  выражаютъ  въ  одномъ  словѣ  ,,аа№шго°;“.  Въ  сущ¬ 
ности  картинки  хотя  и  называются  „КЫег?свпвп“,  но  написаны  онѣ 
далеко  не  для  дѣтскаго  исполненія.  Первая  миніатюра  иоснтъ  на  вебѣ 
характеръ  вступленія:  компоиистъ  какъ-бы  снимаетъ  завѣсу  съ  чуж¬ 
даго,  мало  знакомаго  людямъ  міра,  и  затѣмъ  показываетъ  картинку 
за  картинкой.  Всѣ  образы,  вмѣстѣ  взятые,  представляютъ  собой  какъ 


б.  Тгатгпѳзтпггѳп. 

Какъ  легкія  тѣни  порхаютъ  видѣнья, 
И  быстрое,  нестройной  толпой 
То  гдѣ-то  мелькаютъ  они  въ  отдаленьи. 
То  снова  летятъ  предо  мной. 

Вотъ  тѣнь  одинокая  вдругъ  отдѣли¬ 
лась... 

Мнѣ  слышны  рыданья  и  стонъ. 
Вотъ  вновь  вслѣдъ  за  нею  толпа 
появилась, 

И  слышится  похоронъ  звонъ. 

Вотъ  пара  тѣней.  Слышенъ  шепотъ 
ихъ  страстный; 

Онъ  въ  уши  мнѣ  прямо  звучитъ... 
А  вотъ  одинокій,  забытый,  несчастный 
Задумчиво  вслѣдъ  имъ  глядитъ. 

И  вдругъ  вереницей  помчалися  снова. 
Куда-то  спѣшатъ  поскорѣй... 

И  въ  мрачномъ  молчаньи,  не  вымол¬ 
вивъ  слова. 
Исчезъ  рядъ  послѣдній  тѣней. 

Тьма  непроглядная. 

Мрачная,  хладная 
Съ  неба  спустилась  ко  миѣ: 

Словно  могилою 
Вѣетъ  унылою... 

Страшно  мнѣ  даже  во  снѣ! 

Тѣни,  что  скрылися, 

Пусть-бы  явилися 
Дикой  н  пестрой  толпой, 


Бнло-бы  легче  мнѣ 
Чувствовать  ихъ  во  снѣ. 

Чѣмъ  этотъ  страшный  повой. 

Но  вотъ,  словно  вѣтеръ  пахнулъ  въ 
отдаленьи. 
Разверзлася  тьма  предо  мпой. 

И  снова,  какъ  легкія  тѣни,  видѣнья. 

Порхаютъ,  несутся  толпой. 

Одни  мнѣ  киваютъ,  другія  смѣются 
И  съ  хохотомъ  дальше  летятъ; 

У  третьихъ  изъ  глазъ  рѣки  слезъ  такъ 
и  льются; 

Иныя  угрюмо  молчатъ... 

А  вотъ  и  она  изъ  толпы  показалась... 

Видна  въ  ея  глазкахъ  печаль. 
Взглянула — и  легкимъ  видѣньемъ  умча¬ 
лась 

Куда-то  въ  безвѣстную  даль. 

7.  РаЪеІ. 

Пернатый  художникъ,  пѣвецъ-соло¬ 
вей. 

Въ  красотку-кукушку  влюбился 
И  страстною,  нѣжною  пѣснью  своей 
Въ  любви  объясняться  рѣшился. 
Запѣлъ  соловей — 
Сквозь  чащу  вѣтвей 
Несутся  роскошные  звуки; 

Въ  любовь  погруженъ, 
Липгь  чувствуетъ  онъ 
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бы  одинъ  день  изъ  дѣтской  жизни,  день,  въ  которомъ  быіи  и  ми¬ 
нуты  свѣтлой,  незатѣйливо-дѣтской  радости  (,,61йскея  §ешц“)іИ  ми¬ 
нуты  грустной  мечтательности  (,,Тгашпегеіи)  и  даже  минуты  почти 
серьезныхъ  размышленій  дѣтски  скорбнаго  характера  („Разігн  егп8і“)  . 
Номеръ  ,,Сагіове  (тезеЬісЬіе'1  носитъ  на  себѣ  наиболѣе  дѣтскій  харак¬ 
теръ:  случилось  нѣчто  совсѣмъ  обыкновенное,  въ  чемъ  собственно 
нѣть  ничего  ни  курьезнаго^  ни  просто  смѣтнаго,  но  что  дѣйствуетъ  на 
дѣтскій  умъ  въ  смѣхотворномъ  направленіи  и  надъ  чѣмъ  дѣти  въ 
состоиніи  смѣяться  безъ  устали.  Тоже  можно  сказать  о  „ТОсЫще 
Ве»еѣепЬеіі“ :  важнымъ  происшествіе  выглядитъ  лишь  для  дѣтскаго 
ума;  обсуждать  происшествіе  съ  точки  зрѣнія  его  ,,\ѴісЬіщкеіі“  мо¬ 
жетъ  лишь  тотъ  міръ  дѣтей,  который  Шуманъ  съ  очевидной  любовью 
описываетъ  въ  своей  композиціи.  Содержаніе  такихъ  картинокъ,  какъ 
напр.,  ,,НаясЬе-Мапп“,  является  опредѣленнымъ  лишь  въ  общихъ 
чертахъ,  почему  оно  можетъ  быть  разсказано  такъ,  или  иначе,  хотя, 
впрочемъ,  тотъ  или  иной  способъ  разсказа  все  же  долженъ  имѣть 


Любовныя,  сладкія  муки. 
Кукутпка-жъ ,  покинувши  домъ  свой 

родной, 

Шутя  въ  лѣсъ  чужой  залетѣла, 
Шутя  въ  немъ  нарушила  чуждый 


Съ  столѣтняго  клена  верхушки... 
А  штука-то  въ  томъ,  что  напрасно 
онъ  пѣлъ 

Въ  честь  пестрой  врасотви-куву- 

пткн. 


8.  Епеів  тот  ХЛесІ. 


покой. . . 

Ей  что?  До  другихъ  ей  нѣтъ  дѣла! 

И  вотъ,  размѣстившися  въ  чьемъ-то  Все  было  прожито.  Минули  года. 

гнѣздѣ.  Потухъ  первой  страсти  пожаръ. 
Досадуетъ:  „экое  пѣнье!  Въгрудиужъневсныхнетътеперьникогда 

„Повоя  въ  лѣсу  не  найдешь  здѣсь  Любви  первой  сладостный  жаръ. 


нигдѣ! 

„Здѣсь  всякое  лопнетъ  терпѣнье!  “ 
А  пѣснь  про  любовь 
Послыщахась  вновь: 
Звучитъ  она  страстію  нѣжной. 

И  внесъ  соловей 
Въ  ту  пѣсню  пѣсней 
Всю  горечь  тоски  безнадежной. 
Красотка  скучаетъ.  Съ  зеленыхъ 
вѣтвей, 

Мелькнувъ  своей  пестрой  одеждой, 
Вспорхнула  кукушка;  умолкъ  соло¬ 
вей, 

Художникъ  съ  разбитой  надеждой. 
И  съ  горя  онъ  броситься  внизъ 
захотѣлъ 


Лишь  изрѣдка  прошлое  вновь  проле¬ 
титъ 

Въ  мечтахъ  стройнымъ  рядомъ  тѣней. 
Безжизненный,  старый  повой  возмутитъ 
Волненьемъ  забытыхъ  ужъ  дней. 

И  вспомнится  старая  пѣсня  порой 
(Давно  всѣмъ  знакома  она!) 

Съ  печальной,  избитой  послѣдней  стро¬ 
фой, 

Но  новаго  горя  полна... 

Старинная  пѣсня  съ  печальномъ  кон¬ 
цомъ 

(Начало  ея  я  забылъ!): 

„Ты  въ  церки  стояла  съ  другимъ 
подъ-вѣнцомъ, 

„А  я  тебя  нѣжно  любилъ!* 
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одинъ  и  тотъ-же  общій  характеръ,  ибо  характеръ  этотъ  весьма  ярко 
очерченъ  въ  самой  миніатюрѣ.  Такъ,  напр.,  ,,На$сЬе-Мапн‘(  можно 
представить  себѣ  въ  видѣ  игры  въ  горѣлки,  въ  прятки,  или  иной 
игры,  но,  во  всякомъ  случаѣ,  въ  видѣ  игры,  сопряженной  съ  сует¬ 
ливой  бѣготней,  такъ  какъ  характеръ  суетливой,  наивной  подвиж¬ 
ности  въ  этой  музыкальной  картинкѣ  не  подлежитъ  не  малѣйшему 
сомнѣнію.  Другіе  же  номера,  въ  родѣ,  напр.  ,,ВШег  ѵот  вІескеарГегй4', 
настолько  носятъ  на  себѣ  характеръ  ярко  описательной  детальности, 


Рассоложены  очерки  въ  изданіяхъ  Шумана  въ  нѣсколько  иномъ  порядкѣ, 
чѣмъ  какъ  они  приведены  здѣсь;  раздѣлены  они  на  двѣ  части  (но  четыре 
очерка),  при  чемъ  первая  часть  оканчивается  не  очеркомъ  „МѴагшп?®  а  очер¬ 
комъ  „ОгіІІеп",  и  во  второй  части  „Тгаитеашггѳп"  не  слѣдуетъ  непосредствен¬ 
но  за  „Іп  (іег  КасЫ“.  Не  выдавая  своего  мнѣнія  за  единственно  возможное 
въ  данномъ  случаѣ,  тѣмъ  не  менѣе  нельзя  не  сказать,  что  такое  распредѣ¬ 
леніе  очерковъ  въ  изданіяхъ  (перепечатываемыхъ  одно  съ  другаго)— если 
только  оно  не  случайно,  или  не  есть  результатъ  причинъ  чисто  хронологи¬ 
ческаго  свойства  относительно  порядка  компонированья  очерковъ — весьма 
можетъ  быть  послѣдствіемъ  соображеній  автора,  касающихся  техническихъ 
трудностей  и  эффектныхъ  сторонъ  его  композиціи  въ  чисто  фортепьянномъ 
отношеніи.  Очень  можетъ  быть,  что  1-ю  часть  онъ  заканчиваетъ  именно 
„6гШеп“,  потому  что  этотъ  номеръ  есть  эффектнѣйшій  изъ  четырехъ,  а 
„Тгаитѳ8ѴІггеп“  не  слѣдуетъ  непосредственно  за  „Іп  (Іег  ЯасЫ„  лишь  ради 
того,  чтобъ  исполнителю  не  пришлось  имѣть  дѣло  съ  двумя  технически- 
трудными,  утомительными  для  пальцевъ  номерами  подъ-рядъ. 

Изъ  серіи  „\Ѵа1(І8сепеп“ ,  номера  которыхъ  исполняются  и  отдѣльно,  при¬ 
ведемъ  иллюстраціи  наиболѣе  популярныхъ,  а  именно  „Ёш1гШ“,  „Еіпвате 
В1пте“  „РгешнШсЬег  Ьап<ісЬаЙв  „Ѵо§е1  аів  РгорЬеІ“  и  „АЪзсЫеё*. 


Еіпігіи. 

Словно  ковромъ  небольшая  прогалина 
Сочной  покрыта  травой; 

Сбитый  грозою,  иль  сломанный  бурею, 
Тополь  поваленъ  сухой. 

Глушь  началася  лѣсная...  Прохладою 
Вѣетъ  отъ  частыхъ  березъ; 

Въ  ландышныхъ  листьяхъ  роса,  нако- 

ПИВПГИСЯ  ѵ 

Блещетъ  какъ  капельки  слезъ. 
Звуки  лѣсные,  таинственно  тихіе, 
Все-то  въ  васъ  миръ  и  новой... 
Щелкнуло  гдѣ-то...  Должно  быть  коро- 
.  бится 

Хворостъ,  валежникъ  сухой. 
Гдѣ-то  въ  овражкѣ,  за  частымъ  берез¬ 
някомъ, 


Слышно  журчанье  ручья; 

Тамъ,  вдалекѣ,  раздается  чуть  слыш¬ 
ное 

Пѣнье  и  трель  соловья; 

Нѣжно  дрожатъ  при  малѣйшомъ  дви¬ 
женіи 

Листья  осинъ  молодыхъ; 

Съ  шумомъ  таинственнымъ  тихо  качаю¬ 
тся 

Вѣтви  дубовъ  вѣковыхъ; 

Небо  лазурное  нѣжными  пятнами 
Видно  сквозь  чащу  листвы; 
Солнца  лучи  золотистыми  нитями 
Тянутся  вплоть  до  травы. 

Весь  отдыхаешь!..  И  сердце  усталое 
Бьется  покойнѣй,  ровнѣй; 

Вѣетъ  отрадою  тихой  и  мирною 
Съ  свѣжихъ  зеленыхъ  вѣтвей. 
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выдержанной  даже  до  мелочей  исключительной  ритмики,  что  разска¬ 
зывать  ихъ  можно  едва- ли  больше  чѣмъ  однимъ  способомъ,  хотя  ра¬ 
зумѣется  и  въ  разныхъ  формахъ  изложенія.  Всѣ  тринадцать  номе¬ 
ровъ  ,  ,Кіп<іег8сепей‘  •  имѣютъ  между  собою  внутреннюю  связь,  и  нѣ¬ 
которые  изъ  'нихъ  даже  въ  музыкальномъ  смыслѣ  слова  вытекаютъ 
одинъ  изъ  другаго,  какъ  необходимое  послѣдствіе  изъ  той,  или  другой 
причины.  Таковы  напр.  „Віііепгіез  Кіпсі  и  „Шискез  §епи§и,  изъ  ко¬ 
торыхъ  вторая  картинка  является  результатомъ  первой,  или  слѣдую¬ 
щія  одна  за  другой  картинки  ,РавІ  ги  егпзі“,  ,,РигсЫешпасЬеп“  и 


,,Кіші  іт  Еіп8сЫиттегп“ .  Только 


Еіпеашѳ  Віите. 

Въ  травѣ  высокой  и  густой 
Затерянный,  стѣсненный, 
Цвѣтокъ  чуть  виденъ  нолевой 
Съ  своей  коронкой  голубой, 

Въ  глушь  лѣса  занесенный. 

Его  отъ  поля  частый  лѣсъ 
Стѣною  отдѣляетъ; 

Не  видитъ  свѣтлыхъ  онъ  небесъ, 

И  посреди  лѣсныхъ  чудесъ 
О  полѣ  онъ  скучаетъ. 

Пусть  тихо  здѣсь,  пусть  здѣсь  покой, 
Пусть,  сладкое  шептанье 
Листвы  онъ  слушаетъ  лѣсной — 

Онъ  лучше-бъ  бури  надъ  собой 
Услйшалъ  завыванье. 

Ему  вой  бури  ни  почемъ — 

Предъ  нею  онъ  согнется; 

Тамъ,  вслѣдъ  за  бурей  и  дождемъ, 
Съ  небесъ  живительнымъ  лучемъ 
Свѣтъ  солнца  разольется; 

А  здѣсь,  подъ  частою  листвой, 

Лучъ  солнца  не  играетъ — 

И  вотъ:  затерянъ  межь  травой, 

Не  видя  солнца  надъ  собой, 

О  немъ  цвѣтокъ  скучаетъ. 

ГгеттсШсЬег  ЬапйзсЬаЙ. 

Рѣдѣетъ  чаща.  Предо  мною, 
Сверкая  сочною  травой, 

Легла  прогалина  лѣсная 
Со  всею  прелестью  лѣсной. 

Журчитъ  ручей;  стальною  лентой 


первый  и  послѣдній  номера  серіи 

Онъ  вьется  въ  мягкой  муравѣ; 

Цвѣты  головками  живыми 
Въ  высокой  прячутся  травѣ, 

И  солнца  лучъ  на  всемъ  играетъ: 
Мѣстами  воду  золотитъ, 

Мѣстами,  камни  освѣщая,  ‘ 

Онъ  придаетъ  имъ  яркій  видъ; 

А  вотъ,  на  стволъ  ветлы  дуплистой 
Живой,  веселый,  пролилъ  свѣтъ — 

И  все,  чего-бъ  онъ  ни  коснулся, 

Ему  какъ  будто  шлетъ  привѣтъ. 

Ѵодеі  аів  РгорЬеі 

Въ  чащѣ  лѣсной,  изъ  подъ  темнаго 

свода, 

Слышится  пѣнье  лѣснаго  пѣвца, 
Вольный  пѣвецъ !  Въ  его  пѣснѣ-свобода. 
Миръ  и  любовь  мнѣ  звучатъ  безъ  конца. 
Чу!  Но  вотъ,  въ  пѣсню  прокралася 

фраза... 

Что  въ  ней  знакомымъ  звучитъ? 
Словно,  съ  вѣтвей  густолистаго  вяза 
Горе  она  мнѣ  сулитъ. 

Словно  пѣвецъ,  для  меня  распѣвая, 
Фразою  странною  той 
Что-то  пророчитъ...  И  дума  больная 
Всей  овладѣла  душой. 
Вспомнилось  мнѣ ,  что  въ  минуту  разлуки 
Слышалъ  я  въ  чащѣ  вѣтвей 
Съ  сердцемъ  разбитымъ,  терзаясь  отъ 

муки, 

Какъ  распѣвалъ  соловей. 

Что-же  онъ  хочетъ?  Зачѣмъ-же  онъ 

снова 
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отличаются  рѣзво  отъ  остальныхъ  своимъ  характеромъ:  первый,  какъ 
сказано,  имѣетъ  значеніе  вступленія,  послѣдній  же— значеніе  послѣсло¬ 
вія;  проводивъ  дѣтскій  міръ  ко  сну  („КішПш  Еш8сЫишшегп“ ),  ком- 
понистъ  говоритъ  нѣсколько  словъ  отъ  себя  (,,(1ег  БісЩег  зргісМ“),  и 
эти  нѣсколько  словъ  представляютъ  собою  какъ  бы  прощаніе  его  съ 
дорогимъ  ему,  нѣжно  любимымъ  имъ  ,, міромъ  дѣтей4 1 ,  міромъ,  на 
который  онъ  призываетъ  съ  самымъ  теплымъ  чувствомъ  благослове¬ 
ніе  Божіе. 

,,Кіп<1ег8сепео“  своимъ  характеромъ,  тою  любовью  съ  которой  от¬ 
дѣланы  въ  нихъ  мельчайшія  музыкальныя  детали,  весьма  рельефно 
характеризуютъ  извѣстную  черту  личпаго  Шумановскаго  характера, 
его  любовь  къ  дѣтямъ;  только  художникъ,  который  искренно  любитъ 


Мой  возмущаетъ  покой? 

Что  предсказать  онъ  для  сердца  воль¬ 
наго 

Хочетъ  мнѣ  пѣснею  той? 

Въ  даль  уйду  я:  пусть,  хоть  шепотъ 
Густолиственныхъ  березъ 
Успокоитъ  горькій  ропотъ 
Наболѣвшаго  отъ  слезъ 
Сердца  бѣднаго  страдальца 
И  души  моей  больной; 

Тамъ  найду  себѣ  покой! 

Тамъ  лишь — отдыхъ  для  скитальца! 
Я  удаляюсь,  но  вслѣдъ  мнѣ  несется 
Пѣнье  лѣснаго  пѣвца, 

Пѣсня  его  прямо  въ  душу  мнѣ  рвется. 
Горе  сулитъ  безъ  конца. 


Словно  пѣвецъ,  для  меня  распѣвая, 
Пѣснею  странною  той 
Что-то  пророчитъ...  И  дума  больная 
Всей  овладѣла  душой. 

ІЪвсЫеі. 

Царство  лѣсное  таинственно-чудное, 
Все  въ  тебѣ  миръ  и  покой; 
Дышешь  здѣсь  вольно —  и  вотъ  успо 

коенный, 

Я  разстаюся  съ  тобой. 

Здѣсь  отдыхаешь!  Здѣсь  сердце  усталое 
Бьется  покойнѣй,  ровнѣй. 

Вѣетъ  отрадою  тихой  и  нѣжною 
Съ  свѣжихъ,  зеленыхъ  вѣтвей. 


Иаъ  серіи  яКнк1егзсепец“,  номера  которой  въ  сущности  представляютъ 
собой  нѣчто  безраздѣльное,  ибо  они  есть  какъ  бы  рядъ  образовъ  изъ  одного 
дня  дѣтской^ жизни,  тѣмъ  не  менѣе  нѣкоторыя  картинки  пользуются  такой 
исключительной  популярностью,  что  ихъ  исполняютъ  даже  н  отдѣльно,  и 
мало  того  исполняютъ  въ  оригинальномъ  ихъ,  въ  фортепьянномъ  изложеніи,  но 
даже  и  перелагая  ихъ  для  оркестра  (прекрасно  излагала  во  время-оно  нѣко¬ 
торыя  изъ  Шумановскихъ  мелкихъ  вещей,  и  въ  томъ  числѣ  наиболѣе  попу¬ 
лярныя  изъ  Діпсіегзсепеп*,  капелла  Бнльзе  въ  Берлинѣ).  Цартинки  эти:  „Ѵоп 
йгешйеп  Ьашіегпиші  Меп$сЬеп“  (вступленіе  къ  серіи яКішіег$сепеп“),  „Тгашпегеі*, 
„Кіііег  ѵот8іескепр&г(1“,  яКіп«1  іт  ЕіпвсЫиттет"  и  „Бег  БісЫег  аргісЫ“  (за¬ 
ключеніе  серіи).  Чтобъ  неутоилять  вниманіе  читателя,  приводя  здѣсь  иллю¬ 
страціи  всѣхъ  тринадцати  картинокъ  „Кішіегвсепеп",  сдѣланныхъ  авторомъ 
вышеприведенныхъ  иллюстрацій,  мы  и  изъ  этой  серіи  приведемъ  лишь  иллюст¬ 
раціи  вышеназванныхъ  картинокъ,  какъ  чаще  остальныхъ  исполняемыхъ 
массою  играющаго  люда. 
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дѣтскій  міръ,  могъ  посвятить  ему  такую  чистую-,  прелестную  музыку 
иолную  образности,  совершенно  исключительной  красоты  замысла  и 
теплоты  компановки.  ,,'і'оссаіа“,  соч.  Шумана,  носящая  на  себѣ  ха¬ 
рактеръ  строго  выдержанной  формы,  казалось-бы,  не  можетъ  быть  въ 
то  же  время  композиціей  нрограмной,  и  тѣмъ  болѣе,  что  само  назва¬ 
ніе  ея  не  указываетъ  ни  на  что  кромѣ  рода  ея  формы;  но  отъ  того- 
дм,  что  Шуманъ  былъ  проникнутъ  совершенно  исключительной  спо¬ 
собностью  создавать  пластическіе  музыкальные  образы,  огь  того-ли, 
что  онъ,  создавая  форму,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  старался  въ  форму  зту 
вдвинуть  какъ  въ  рамку  извѣстную  картину  мечтательнаго  содержа- 


Ѵоп  ігетсіеп  Ьапсіѳга  ш<1  МемсЪеп. 

Царство  радостей  наивныхъ, 
Свѣтлыхъ  думъ  и  грезъ  веселыхъ, 
Гдѣ  нѣтъ  лжи,  гдѣ  нѣтъ  порока, 
Гдѣ  нѣтъ  горестей  тяжелыхъ, 

Гдѣ  въ  минуту  проживаютъ 
Впечатлѣній  рядъ  обильный, 

Гдѣ  даритъ  въ  умѣ  и  сердцѣ 
лишь  духъ  истины  всесильный, -т- 
Міръ  дѣтей!  Какъ  въ  рай  Господень 
Лишь  въ  тебя  кто  проникаетъ, 

Отъ  скорбей  и  лжи  житейской 
Всей  душой  онъ  отдыхаетъ. 

Тгашпѳгеі. 

Воротились  всѣ  домой  изъ  лѣсу 

И  у  Лиды  въ  комнаткѣ  сошлись, 
11о  угламъ  устроили  квартиры 

И  игрою  „въ  гости “  занялись. 
Только  Лида  съ  ними  не  играетъ, 

А  задумчиво  сидитъ  одна; 
Наклонивъ  кудрявую  головку, 

Пред&дася  вдругъ  мечтамъ  она. 
И  ей  .видится;  на  дальнемъ  горизонтѣ 
Словно  чьи-то  образы  встаютъ 
И  ей  ласково,  любовно  такъ  киваютъ, 
И  туда,  къ  себѣ  ее  зовутъ... 
Голоса  какіе-то  ей  слышны, 

Чье-то  пѣнье  въ  уши  ей  звучитъ, 
Пѣнье  полное  н  радости,  и  свѣта; 

И  оно  къ  себѣ  ее  манитъ... 
Высоко,  на  блѣдно-синемъ  небѣ 

Тонкой  дымкой  облачко  ползетъ; 
Сквозь  него  какъ  будто  кто-то  видѣнъ. . . 


Этотъ  кто-то  въ  высь  ее  зоветъ... 
И  не  слышно  ей,  какъ  дѣти  разшумѣлись 
Вся  въ  мечты  она  погружена, 
Вся  своимъ  видѣньямъ  отдалася, 

В  сидитъ,  склонившись,  у  окна. 

Віііег  тот  БіескѳпрГегсІ. 

Облеченный  весь  въ  доспѣхи, 

Онъ  какъ  рыцарь  возсѣдаетъ 
На  лошадкѣ,  и  полозья 
Ей  старательно  качаетъ. 

Мечъ  въ  рукахъ  картонный  держитъ, 
За  спиной  колчанъ  прикрѣпленъ, 

На  щитѣ  широкомъ,  сѣромъ, 

Золотой  орелъ  налѣпленъ; 

Шлемъ  съ  опущенныиъ  забраломъ.... 
Изъ  подъ  шлема  такъ  серьезно 
Смотрятъ  глазки  голубые, 

Бровки  сдвинуты  такъ  грозно, 

Лобикъ  мрачно  такъ  нахмуренъ 
И  весь  рыцарь  видъ  имѣетъ 
Столь  сердитый,  что  сестренка 
Подступить  къ  нему  не  смѣетъ. 

Еіп&  іш  БіпвсЫшшпбт. 

Грезы  сонныя  рядами 

Въ  мысляхъ  мальчика  скользятъ, 
И  толпы  видѣній  легкихъ 

Въ  даль  безвѣстную  летятъ. 

То  вдругъ  встанетъ  свѣтлый  образъ, 
То  исчезнетъ,  и  затѣмъ 
Что-то  новое  возникнетъ, 

Непонятное  совсѣмъ; 
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нія, — но  только  его  „Тоссаіа“  вышла  рѣзво  отличающеюся  отъ  всѣхъ 
остальныхъ  токкатъ,  и  именно  отличающеюся  богатствомъ  содержанія; 
въ  общемъ  это  произведеніе  Шумана  есть  картинка  не  вполнѣ  улови¬ 
маго,  но  непремѣнно  грустнаго,  отчасти  мрачнаго  характера.  Про  него 
нельзя  сказать,  чтобъ  содержаніе  его  было  настолько  ярко  очерчено, 
что  его  нельзя  было- бы  разнымъ  людямъ  представлять  себѣ  различнымъ; 
по,  тѣмъ  не  менѣе,  даже  при  нѣкоторой  туманности  образовъ  „Тоссаі’ы“, 
вслушиваясь  въ  нее,  уже  благодаря  исключительно  грустному,  въ  нѣ¬ 
которыхъ  моментахъ  композиціи  почти  давящему  характеру  ея,  можно 
себѣ  представить  извѣстнаго  рода  образы,  переданные  Шуманомъ  въ 
звукахъ.  Иллюстрировать  подобную  композицію  можно  разумѣется  подъ 
впечатлѣніемъ  того,  или  другого  исполненія. 

Анализируя  бевтекстныя  композиціи  Шумана, эти  безсловные  разсказы, 
содержаніе  которыхъ  выражено  музыкальной  рѣчью  съ  пластичной  пре¬ 
лестью,  неимѣющею  себѣ  ничего  подобнаго,  мы  замѣчаемъ,  какъ  съ  годами 
крѣпъ  Шумановскій  геній  и  какъ  все  болѣе  и  болѣе  широкую  область  захва¬ 
тывало  его  воображеніе,  пластичнѣе  и  пластичнѣе  дѣлался  его  музыкаль¬ 
ный  языкъ.  Ввявъ  первую  его  композицію  ,,Рарі11оп8“,  милый  разсказъ, 
фантастически  оканчивающійся  какимъ  то  оригинальнымъ  исчезнове- 


Что-то  грозное,  большое, 

Что-то  страшное  ростетъ... 
Вдругъ  изчезло...  и  знакомый  • 
Милый  образъ  возстаетъ. 
Видѣнъ  лѣсъ...  И  солнце  свѣтитъ... 

Тихо  липы  такъ  шумятъ, 

И  зелеными  вѣтвями 

Словно  въ  тѣнь  въ  себѣ  манятъ. . . 
Вотъ  ручей  журчитъ  въ  овражкѣ... 

Вѣтерокь  въ  лицо  пахнулъ... 
Вдругъ  закрылось  все  туманомъ, 
Лѣсъ  куда-то  утонулъ, 

И  съ  горы  крутой,  высокой 

Нужно  внизъ  стрѣлой  летѣть, 
Въ  самый  низъ,  въ  ту  глубь  тумана... 

Ухъ!..  Ужъ  лучше  не  глядѣть!.. 
Все  летишь,  летишь...  Вотъ  воздрог- 

нулъ 


Сонный  мальчикъ  и  вздохнулъ... 

Длинный  рядъ  видѣній  яркихъ 

Въ  снахъ  туманныхъ  утонулъ. 

Бег  ВісЫѳг  вргісЫ 

Ночь.  Уснуло  царство  правды, 
Царство  радости  и  счастья. 

Да  хранитъ  его  Всесильный 
Отъ  житейскаго  ненастья. 

Да  хранитъ  отъ  бурь  житейскихъ! 

Да  спасетъ  отъ  горькихъ  слезъ! 

А  теперь,  да  ниспошлетъ  онъ 

Въ  это  царство  райскихъ  грезъ 

Миръ,  повой  н  сонъ  счастливый, 

И  счастливыя  мечты, 

Тѣ  мечты,  что  полны  свѣта 
Полны  дѣтской  чистоты. 


Что  касается  иллюстрацій  такихъ  вещей  какъ  „Токката*,  то  хотя  они  и 
имѣются,  приводить  ихъ  здѣсь  бьцо  бы  неумѣстнымъ  въ  виду  субъективно¬ 
сти  самаго  разсказа  и  способа  пониманія  образовъ  Шумановской  „Токкаты4.  А.  Р. 
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ніемъ  всего,  что  оживляло  пьеску  съ  начала  до  конца  и  что,  исчезая, 
оставляетъ  за  собою  впечатлѣніе  какого-то  полу-свѣта  полу-тьмы — и 
идя  далѣе  сквозь  множество  остальныхъ  вещей,  часть  которыхъ  была 
уже  названа,  мы  видимъ  какъ  слагалась  эта  рѣдкая,  можно  сказать 
исключительная  личность  романтика,  бывйіаго  въ  то  же  время  какъ  бы 
психологомъ-музыкантомъ.  Писать  просто  музыку,  хотя  бы  и  прекрас¬ 
ную,  хотя  бы  отлитую  въ  законченныя  формы,  для  Шумана  въ  концѣ 
концовъ  сдѣлалось  почти  невозможнымъ;  та  музыкальная  рѣчь,  съ 
которой  обращался  онъ  къ  человѣчеству  сдѣлалась  мало  по  малу  рѣчью 
не  только  музыканта,  но  именно  музыканта-психолога  и  притомъ  му- 
зы канта- поэта.  Нее  у  него  имѣетъ  глубокое  п  человѣчное  содержаніе. 
Онъ — мечтатель-романтикъ,  но  мечтательность  его  и  романтизмъ  даже 
въ  наиболѣе  ихъ  лирическихъ  проявленіяхъ  имѣютъ  реальную  подкладку 
и  близки  къ  самымъ  глубокимъ  тайникамъ  нравственной  человѣческой 
природы.  Есть  у  Шумана  масса  композицій,  которымъ  онъ  отказалъ 
въ  заглавіи,  и  которыя  тѣмъ  не  менѣе  выглядятъ  програмными  и  даже 
порою  ярко  програмными,  какъ  вышеупомянутая  „Токкатаи.  Техни¬ 
ческое  совершенство  этихъ  вещей,  та  прелесть  чисто-музыкальной 
разработки,  которою  онѣ  отличаются,  не  убила  ихъ  содержанія,  несмотря 
на  то,  что  большая  часть  изъ  нихъ  и  въ  особенности  крупныя  компо¬ 
зиціи  писаны  строго  по  формѣ;  несмотря  на  форму,  фабула  ихъ, 
самый  музыкальный  разсказъ,  до-нельзя  художественно  выдержаны  до 
конца  и  производятъ  обыкновенно  на  слушателя  впечатлѣніе  именно 
тѣмъ-то  и  сильное,  что  какъ  разсказъ,  такъ  и  производимое  имъ 
впечатлѣніе  держатся  по  волѣ  компониста  выше  всего,  и  ужъ  конечно 
выше  всякой  идеи  формы.  Въ  этомъ-то  собственно  и  хранится  секретъ 
того,  отъ  чего  Шумановскія  композиціи  способны  увлекать  собой  слу¬ 
шателя  съ  каждымъ  разомъ  все  больше  и  больше,  отъ  чего  человѣкъ 
разъ  ихъ  полюбившій,  съ  каждымъ  разомъ,  что  слушаетъ  ихъ,  все 
больше  и  больше  начинаетъ  поклоняться  ихъ  автору  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
невольно  подпадать  подъ  его  вліяніе;  въ  этомъ-то  и  хранится  причина 
того,  что  съ  каждымъ  годомъ  (не  говоримъ  уже  съ  каждымъ  десят¬ 
комъ  лѣтъ)  между  музыкантами  разводится  все  большее  и  большее 
количество  такъ-называемыхъ  „Шуманистовъ“  т.  е.  людей,  которые 
думаютъ  й  Іа  Шуманъ,  которые  компонируютъ  Іа  Шуманъ, —словомъ, 
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которые  дальше  Шумана  ничего  не  желаютъ  нн  знать ,  ни  видѣть 
и  уже  тѣмъ  менѣе  признавать  или  поклоняться.  Со  смерти  Шумана 
црошло  еще  немного  лѣтъ,  а  между  тѣмъ  его  школа  разрослась  уже 
настолько,  что  представителей  ея  можно  считать  въ  средѣ  музыкан¬ 
товъ  всевозможнѣйшихъ  націй  и  даже,  что  всего  поразительнѣе,  въ 
средѣ  музыкантовъ,  но  личному  складу  своей  музыкальной  натуры 
принадлежащихъ  совершенно  къ  иному,  не-Шумановскому  мірку. 

Ту  форму  композиціи,  первымъ  творцомъ  которой  былъ  Шу¬ 
бертъ,  т.  е.  форму  пѣсни,  Шуманъ  возвелъ  (ато  не  прибавляя  можно 
сказать)  въ  перлъ  созданія.  Кто  знаетъ  такія  его  вещи  какъ  наир. 
«Вы,  злыя,  злыя  иѣсни»,  «Гренадеры»,  «Лотосъ»,  «Я  не  сержусь», 
«Во  снѣ  я  горько  плакалъ»,  «Дай  ручку»  и  пропасть  имъ  подоб¬ 
ныхъ,  тотъ  согласится  съ  только-что  высказаннымъ  положеніемъ.  Въ 
пѣсняхъ  же  этихъ,  замѣтимъ  кстати,  сказался  кромѣ  геніальнаго 
компониста  и  замѣчательно  художественно-образованный  человѣкъ. 
Съ  какимъ  неподражаемымъ  умѣньемъ  выбиралъ  Шуманъ  тексты  къ 
своимъ  пѣснямъ?  Бакъ  до  мелочей  понималъ  онъ  ихъ  и  до  какой  сте¬ 
пени  умѣлъ  осмысливать  ихъ  въ  музыкѣ?...  Возьмите  любой  десятокъ 
Шумановскихъ  пѣсенъ,  и  вы  изъ  нихъ  девять  выберете  такихъ,  въ 
которыхъ  текстъ  есть  уже  самъ  по  себѣ  прелестное  художественное 
цѣлое,  есть  нѣчто  такое,  что  возможно  было  лишь  въ  ту  славную 
эпоху,  когда  жила, такъ  характерно  названная  потомъ,  «молодая  Гер¬ 
манія».  Текстами  Шумановскихъ  пѣсенъ  послужили  главнымъ  обра¬ 
зомъ  вещи  Гейне  (изъ  его  «Книги  пѣсенъ»),  вещи  лучшія  въ  своемъ 
родѣ;  именно  Гейне  культивировалъ  Шуманъ  съ  особенной  любовью. 

Область,  въ  которой  Шуманъ  является  менѣе  всего  выдающимся 
компонистомъ  своей  эпохи,  есть  область  инструментовки.  Въ  ней  онъ 
далеко  уступаетъ  двумъ  своимъ  современникамъ-симфонистамъ,  ком¬ 
позиторская  дѣятельность  которыхъ  началась  въ  тоже  приблизительно 
время,  когда  работалъ  на  поприщѣ  симфонической  композиціи  и  Шу¬ 
манъ,  а  именно  Листу  и  Берліозу;  послѣдніе  своимъ  высокимъ  мас¬ 
терствомъ  въ  дѣлѣ  инструментовки  открыли  такіе  тайники  царства 
инструментовъ,  которые  къ  сожалѣнію  оставались  недоступными  Шу¬ 
ману  до  конца  дней  его.  Мы  не  хотимъ  этимъ  сказать,  чтобъ  Шума¬ 
новская  инструментовка  была  образчикомъ  инструментовки  плохой  или 
неудачной;  но  дѣло  въ  томъ,  что  въ  симфоническихъ  вещахъ  своихъ 


ОідііііесІ  Ьу  ^.оодіе 


Шубертъ,  Мендельсонъ  и  Шуманъ. 


147 


Шуманъ-инструментаторъ  много  уступаетъ  Шуману  номнонисту.  Ком¬ 
бинаціи  его  весьма  не  чужды  прелести  и  благородства,  порою  онѣ 
возвышаются  до  значительнаго  аффекта,  но  все  же  сравнивая  инстру¬ 
ментовку  любой  изъ  Шумановскихъ  симфоній  съ  замысломъ  и  ком¬ 
пановкой  сочиненія,  нельзя  не  сказать,  что  высокое  мастерство  ин¬ 
струментовки,  то  мастерство,  до  котораго  дошли  уже  современники 
Шумана,  не  было  его  достояніемъ.  Конечно  обстоятельство  ото,  фактъ 
что  симфоніи  Шумана  инструментованы  такъ  сказать  не  болѣе  какъ 
очень  хорошо  и  что  въ  атомъ  отношеніи  Шуманъ  никогда  не  могъ  воз¬ 
выситься  до  тѣхъ  идеаловъ  оркестровой  пластики  и  инструменталь¬ 
наго  блеска,  до  какихъ  возвысились  Листъ  и  Берліозъ,  отнюдь  не 
составляетъ  препятствія  къ  тому,  чтобъ  человѣкъ,  слушая  симфонію 
Шумана  испытывалъ  истинное  наслажденіе.  Съ  тѣми  художественно- 
прекрасными  замысломъ  и  компановкою,  которыми  отличаются  компо¬ 
зиціи  Шумана  вообще,  съ  поэтичностью  его  музыкальной  рѣчи,  съ 
вдумчивостью  и  мечтательностью  его  образовъ,  въ  высшей  степени 
уживается  его  только  очень  хорошая  инструментовка.  Кто  знаетъ! 
Будь  Шуманъ  такимъ  инструментаторомъ,  какими  были  Листъ  и  Бер¬ 
ліозъ,  быть  можетъ  въ  симфоническихъ  произведеніяхъ  его  блескъ 
инструментовки  убивалъ  бы  значеніе  замысла  и  компановки,  окраска 
образовъ  убивала  бы  самые  ихъ  контуры,  внѣшніе  аффекты  подав¬ 
ляли  бы  собою  громадность  содержанія.  А  все  ѳто  было  бы  тѣмъ  бо¬ 
лѣе  достойно  сожалѣнія,  что  именно  Шумановскіе  то  образы,  именно 
его  то  замыселъ,  компановка,  способъ  изложенія  музыкальной  рѣчи  и 
таковы,  что  впечатлѣніе,  ими  производимое,  конечно  выше  впечатлѣнія 
производимаго  внѣшнимъ  аффектомъ  блестящей  инструментовки,  выше, 
истиннѣе  и  болѣе  способно  западать  въ  глубв  человѣческой  души. 


Ѵ.ю* 
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Нѣсколько  словъ  по  вопросу  объ  основаніяхъ,  принятыхъ  за  руко¬ 
водство  при  составленіи  программы  настоящей  книги, 


Заканчивая  свой  трудъ  я  считаю  необходимымъ  сказать  нѣсколько 
словъ  по  вопросу  о  мотивахъ,  руководившихъ  мною  при  составленіи 
программы  настоящей  книги  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  выяснить  тѣ  основанія 
программы,  которыя  можетъ  быть  встрѣтятъ  нѣкоторыя  возраженія. 

Существуетъ  мнѣніе,  къ  сожалѣнію  имѣющее  сторонниковъ  и  меж¬ 
ду  профессіональными  музыкантами,  будто  бы  курсъ  исторіи  музыки 
можно  безъ  ущерба  для  дѣла  начать  чуть  лм  не  съ  Палестрины  или 
во  всякомъ  случаѣ  не  ранѣе  какъ  съ  эпохи  Нидерландцевъ,  такъ  какъ 
все  остальное,  прожитое  искусствомъ  до  тѣхъ  поръ,  имѣетъ  въ  себѣ 
якобы  столь  маловажное  значеніе,  что  ознакомиться  съ  ходомъ  раз¬ 
витія  его  въ  древности  достаточно  даже  по  сжатому,  поверхностному 
очерку,  касающемуся  музыки  дохристіанской  и  положенія  искуства 
въ  первые  вѣка  христіанской  жмени.  Мнѣніе  это  я  всегда  находилъ  и 
продолжаю  находить  неосновательнымъ.  Въ  искуствѣ  дохристіанскомъ, 
въ  особенности  въ  музыкѣ  древнихъ  Грековъ  и  Евреевъ,  крылось  такъ 
много  основаній  будущаго  христіанскаго  искусства,  вліянія  древняго  иску¬ 
ства  жили  такъ  долго  уже  послѣ  того,  когда  самостоятельныя  пле¬ 
менныя  жизни  дохристіанскихъ  Греціи  и  Іудеи  закончили  свое  суще¬ 
ствованіе,  что  ознакомить  читателя  только  вскользь  со  всѣмъ  тѣмъ,  что 
пережило  искуство  въ  дохристіанскій  періодъ  своего  существованія 
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нельзя,  не  нанося  этимъ  ущерба  ознакомленію  его  со  всѣмъ  тѣмъ,  что 
находитъ  онъ  въ  дальнѣйшей!,  курсѣ  исторіи  музыки.  И  въ  Амвросіан¬ 
скомъ  пѣніи,  и  въ  Григоріанскихъ  гаммахъ,  и  въ  гаммахъ  Глареана, 
и  въ  принципахъ  средневѣковыхъ  ученыхъ  по  вопросамъ  о  консонан¬ 
сахъ  и  Гармоніи,  и  въ  зарожденіи  опернаго  стиля,  включительно  до 
того  времени,  когда  передовые  люди  искуства  озабочивались  возста¬ 
новленіемъ  традицій  греческой  драмы  съ  музыкой,  жили  вліянія  древ¬ 
няго  искуства.  Еакъ  же  послѣ  всего  этого  возможно  было  бы  ознако¬ 
мить  читателя  со  всѣми  сторонами  развитія  искусства,  какъ  напр., 
выяснить  ему  истинныя  причины  медленнаго  и  постепеннаго  развитія 
законовъ  музыкальной  гармоніи  и  пр.  если  предварительно  тому  онъ 
не  ознакомится  съ  исторіей  музыки  у  Грековъ  и  Евреевъ  въ  дохри¬ 
стіанскій  періодъ  существованія  обѣихъ  племенныхъ  жизней?  Съ  дру¬ 
гой  стороны:  ознакомляя  его  съ  исторіей  музыки  у  Грековъ  и  Евреевъ, 
какъ  обойдти  исторію  ея  развитія  у  Арабовъ,  Индусовъ,  Египтянъ  и 
др.  когда  искуство  одного  племени  или  гало  въ  своемъ  развитіи  подъ 
вліяніемъ  развитія  искуства  сосѣдняго  племени ,  или  самымъ  первона¬ 
чальнымъ  зарожденіемъ  своимъ,  своими  зачатками,  было  обязано  ему 
какъ  своему  первообразу,  заимствуя  отъ  него  и  основанія  нѣкоторыхъ 
законовъ,  и  рядъ  инструментовъ  какъ  средствъ  художественной  жизни 
и  пр.?  Помимо  всего  этого  нельзя  не  сказать  слѣдующаго.  Изученіе 
искуства  дохристіанской  древности  представляетъ  такой  существен¬ 
ный  интересъ,  который  исключает!,  всякую  возможность  поверхностна¬ 
го  изложенія  обстоятельствъ  этого  періода  исторіи  развитія  искуства 
въ  общемъ  курсѣ  исторіи  музыки:'  искуству  дохристіанскихъ  наро¬ 
довъ  въ  таковомъ  курсѣ  должно  быть  отведено  подобающее  мѣсто — 
взглядъ,  котораго  очевидно  придерживался  одинъ  изъ  серьезнѣйшихъ 
историковъ  и  выдаюшихся  знатоковъ  искуства  Амброзъ:  исторіи  до¬ 
христіанской  музыки  онъ  отвелъ  цѣлый  томъ  своего  объемистаго  вы¬ 
соко  интереснаго  сочиненія.  Изучая  исторію  позднѣйшаго  искуства, 
человѣкъ  невольно  наталкивается  на  различные  вопросы,  помочь  раз¬ 
рѣшить  которые  можетъ  именно  только  ознакомленіе  съ  дохристіан¬ 
скимъ  искуствомъ:  а  при  этомъ  ознакомленіи  онъ  наталкивается  на 
извѣстныя  затрудненія,  заключающіяся  въ  подборѣ  и  штудированіи 
разсѣянныхъ  по  всюду  источниковъ  и  въ  невозможности  знакомиться 
съ  ходомъ  развитія  искуства  непосредственно  по  литературѣ  его,  что 
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легко  исполнимо  по  отношеніи  къ  искуству  новѣйшему.  Облегченіемъ 
въ  данномъ  случаѣ  можетъ  служить  то,  что  преслѣдуется  именно  про- 
грамой  первой  и  отчасти  второй  части  настоящей  книги:  слѣдованіе 
курса  исторіи  музыки  въ  такомъ  видѣ,  что  древнѣйшему  искуству 
отведено  надлежащее  мѣсто  и  притомъ,  на  первый  взглядъ,  можетъ 
быть  мѣсто  даже  большее,  чѣмъ  какое  казалось  бы  отводится  исторіи 
развитія  искуства  въ  позднѣйшій  періодъ  времени.  Послѣднее  имѣетъ 
еще  и  вотъ  какое  основаніе:  съ  новѣйшимъ  искустврмъ  человѣкъ  мо¬ 
жетъ  знакомиться  по  литературѣ  его,  и  чѣмъ  блйже  къ  нашему  вре¬ 
мени  стоитъ  изучаемый  имъ  періодъ,  тѣмъ  большія  средства  для  изу¬ 
ченія  развитія  искуства  представляютъ  собою  обильныя  произведенія 
его;  съ  искуствомъ-же  древнимъ  знакомиться  приходится  только  по 
книгѣ;  по  этому  желательно  доставить  хотя  бы  въ  сжатомъ  видѣ,  въ 
одной  книгѣ,  весь  необходимый  для  изученія  матеріалъ,  разыскивая 
который  при  иныхъ  условіяхъ  изучающій  поневолѣ  долженъ  обращать¬ 
ся  къ  источникамъ,  въ  значительной  степени  разсѣяннымъ. 

Всѣ  ѳти  соображенія  руководили  мною  при  составленіи  программы 
чтенія  лекцій  исторіи  музыки  въ  Московской  консерваторіи,  сообразно 
съ  каковымъ  курсомъ  и  составлена  программа  настоящей  книги.  За¬ 
дача  моя  относительно  дохристіанскаго  искусства  была  въ  значительной 
степени  облегчена  тѣмъ,  что  составлять  первыя  двадцать  лекцій  (приб¬ 
лизительно  третью  часть  курса)  мнѣ  довелось  въ  Лейпцигѣ  и  Мюн¬ 
хенѣ,  гдѣ  добываніе  необходимыхъ  источниковъ  обставлено  значительной, 
можно  сказать  почти  небывалой  у  насъ  легкостью,  и  гдѣ  поэтому 
можно  было  имѣть  всѣ  матеріалы,  требующіеся  для  изложенія  исторіи 
древняго  искусства  на  основаніи  возможно  точныхъ  данныхъ. 

Другое  возраженіе,  которое  можетъ  быть  сдѣлано,  касается  того, 
что  исторія  развитія  церковной  музыки  въ  сферахъ  восточной  церкви 
совершенно  обойдена  въ  моей  книгѣ.  На  это  я  могу  сказать  одно: 
курсъ  исторіи  восточнаго  церковнаго  пѣнія  исчерпывается  почтеннымъ 
трудомъ  Д.  В.  Разумовскаго  и  мнѣ  казалось  совершенно  излишнимъ 
отводить  извѣстное  мѣсто  въ  моей  книгѣ  этой  отдѣльной  отрасли 
музыкальнаго  искуства,  разъ  уже  имѣется  на  русскомъ  языкѣ  сочиненіе, 
исчерпывающее  вопросы  съ  возможной  подробностью;  я  говорю  съ 
возможной  подробностью,  ибо  курсъ  исторіи  церковнаго  пѣнія  состоявшій 
изъ  лекцій  Д.  В.  Разумовскаго,  шелъ  въ  бытность  мою  въ  Московской 
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«обсерваторіи  параллельно  общему  курсу  исторіи  музыки,  занимая 
собою  довольно  значительное  количество  часовъ  въ  двухъ  семестрахъ 
консерваторскаго  года. 

Далѣе  можетъ  возникнуть  вопросъ  о  томъ,  почему  настоящій 
курсъ  исторіи  музыки  законченъ  нменно  эпохою  первыхъ  романтиковъ 
и  Шуманомъ,  а  о  позднѣйшихъ  комнонистахъ,  какъ  Листъ,  Берліозъ, 
Вагнеръ,  и  пр.  въ  немъ  только  упомянуто  вскользь?  Дѣло  въ  томъ, 
что  развитіе  искуства  за  нослѣдніе  тридцать -сорокъ  лѣтъ  представ¬ 
ляетъ  собою  такую  громаду  матеріала  въ  самой  музыкальной  литературѣ, 
что  программа  изученія  его  можетъ  быть,  и  даже  должна  быть,  болѣе  широ¬ 
кою  чѣмъ  программа  общаго  курса  исторіи  музыки,  ибо  въ  область  подоб¬ 
наго  труда  долженъ  войдти  критическій  анализъ  многихъ  новѣйшихъ 
произведеній.  Изученіе  этого,  такъ  сказать  современнаго  намъ  періода 
развитія  искуства,  должно  идти  въ  тѣсной  связи  съ  изученіемъ 
самой  музыкальной  литературы  посредствомъ  анализированія  выдаю¬ 
щихся  ея  памятниковъ-  поэтому  курсъ  исторіи  развитія  искуства  за  по¬ 
слѣдніе  30 — 40  лѣтъ  долженъ  составить  собою  отдѣльный,  объемистый 
трудъ;  послѣдній,  появись  въ  свѣтъ  въ  видѣ  отдѣльнаго  историко-музы¬ 
кальнаго  труда,  въ  сущности  можетъ  служить  продолженіемъ  труда 
нынѣ  предлагаемаго  читателю,  съ  программою,  обнимающей  развитіе 
искуства  съ  древнѣйшихъ  временъ  его  существованія  до  конца  первой 
половины  XIX  го  вѣка.  При  этомъ  нельзя  не  добавить  слѣдующаго: 
изученіе  хода  развитія  новѣйшаго,  современнаго  намъ  искуства,  даже 
при  отсутствіи  какого  бы  то  ни  было  курса,  облегчено  въ  значительной 
степени  тѣмъ,  что  съ  произведеніями  искуства  этого  періода  люди 
постоянно  ознакомляются  и  въ  концертахъ,  и  въ  онерномъ  театрѣ, 
имѣя  слѣдовательно  подъ  руками  то,  чего  они  отчасти  лишены  но 
отношеніи  къ  искуству  хотя  бы  скажемъ  ближайшихъ  прошлыхъ  вѣковъ. 

По  вопросу  о  томъ,  почему  настоящій  курсъ  исторіи  музыки  обхо¬ 
дитъ  исторію  развитія  музыкальнаго  дѣла  въ  Россіи,  я  могу  сказать 
слѣдующее.  Понятіе  объ  исторіи  музыки  въ  Россіи  необходимо  отдѣ¬ 
лить  отъ  понятія  объ  исторіи  развитія  Русскаго  музыкальнаго  иску¬ 
ства.  То  и  другое — два  отдѣльные  вопроса,  и  первый  изъ  нихъ  имѣетъ 
значеніе  исключительно  культурное,  не  играя  по  отношеніи  въ  извѣ¬ 
стному  періоду  времени  какой  йибудь  особенно  существенной  роли  въ 
общемъ  ходѣ  событій  въ  области  Европейскаго  музыкальнаго  развитія 
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вообще.  Исторія  музыкальнаго  дѣла  въ  Россіи  въ  культурномъ  отно¬ 
шеніи  послужила  матеріаломъ  для  интересной  книги  Г-на  Михневича  и 
книгою  этой  она  исчерпывается  очень  удачно.  Ито  же  касается  раз¬ 
витія  свѣтской  Русской  музыки,  то  оно  обнимаетъ  собою  собственно 
весьма  незначительный  періодъ  времени,  въ  который  русское  музы¬ 
кальное  искуство  сдѣлало  огромный  шагъ,  быстро  завоевавъ  себѣ  из¬ 
вѣстное  положеніе  на  аренѣ  обще-Европейскаго  искуства.  Періодъ  атотъ 
какъ  разъ  относится  къ  тѣмъ  30 — 40  годамъ  жизни  новѣйшаго  иску¬ 
ства,  о  которыхъ  рѣчь  была  выше,  и  потому  онъ  долженъ  составить 
одно  изъ  звеньевъ  того  труда,  который,  выйдя  въ  свѣтъ,  восполнилъ  бы 
собою  трудъ  нынѣ  законченный,  служа  какъ  бы  продолженіемъ  пос¬ 
лѣдняго.  Русское  свѣтское  музыкальное  искуство,  какъ  истинное  про¬ 
явленіе  русской  художественной  племенной  жизни,  стало  прочной  ногой 
на  нути  своего  быстраго  развитія  со  времени  Глинки.  Ему,  какъ 
творцу  русскаго  опернаго  стиля  и  первому  по  времени  представителю 
русской  концертной  музыки— послѣднее  конечно  въ  значительно  мень¬ 
шей  степени-  обязано  русское  музыкальное  искуство  своею  блестящею 
будущностью,  относительно  которой  въ  наше  время  не  можетъ  быть 
сомнѣній  послѣ  того,  что  сдѣлала  русская  музыка  и  русскіе  компо- 
нисты  на  оперномъ,  симфоническомъ  п  камерномъ  поприщѣ  за  послѣд¬ 
нюю  четверть  столѣтія.  Жизнедѣятельность  Глинки  и  значеніе  двухъ 
главныхъ  его  произведеній  нашли  себѣ  талантливаго  историка  и  кри¬ 
тика  въ  лицѣ  Г-на  Хороша,  двѣ  статьи  котораго  о  Глинкѣ,  напечатан¬ 
ныя  въ  „Русскомъ  вѣстникѣ1  ь,  представляютъ  выдающійся  интересъ:  что 
же  касается  біографіи  Глинки,  то  на  атотъ  счетъ  вполнѣ  можно  ре¬ 
комендовать  трудъ  Г.  Стасова.  Правда  что  общее  развитіе  русскаго 
музыкальнаго  искуства  въ  послѣ-Глинковскій  періодъ,  считая  его  до 
нашего  времени,  не  нашло  еще  своего  историка  въ  томъ  смыслѣ  сло¬ 
ва,  что  до  сихъ  поръ  еще  нѣть  одного  цѣльнаго  сочиненія,  которое 
имѣло  бы  своимъ  предметомъ  именно  ату  четверть  вѣка  жизни  Рус¬ 
ской  музыки,  но  въ  строгомъ  смыслѣ  слова  русское  искуство  этого 
періода  еще  и  не  успѣло  сдѣлаться  вполнѣ  достояніемъ  исторіи,  такъ 
какъ  переживаемый  имъ  теперь  періодъ  въ  сущности  еще  не  пережить 
и  не  сказалъ  своего  послѣдняго  слова.  Положеніе  это  есть  именно  то, 
въ  которомъ  появленіе  въ  печати  отдѣльныхъ  біографій  русскихъ  му¬ 
зыкантовъ  гораздо  естественнѣе  чѣмъ  появленіе  цѣльнаго  труда  по 
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исторіи  развитія  русскаго  искуства  за  втотъ  періодъ-  подобныя 
біографіи,  служа  какъ  бы  подготовительною  работою,  могутъ  затѣмъ  сдѣ¬ 
латься  матеріаломъ  для  будущаго  историка,  которому  придется  имѣть 
дѣло  съ  изложеніемъ  курса  исторіи  Русской  музыки  какъ  отдѣльнымъ 
и  самостоятельнымъ  трудомъ,  имѣющимъ  изчерпать  очеркъ  развитія 
Русскаго  искуства,  начиная  съ  Глинки  и  даже  предшествовавшаго  ему 
періода  насажденія  въ  Россіи  свѣтскаго  музыкальнаго  дѣла  ино¬ 
странцами. 

Въ  заключеніе — пара  словъ  по  поводу  программы  моей  книги  во¬ 
обще.  Я  старался  сколь  возможно  выдѣлять  отдѣльными  группами 
очерковъ  такія  явленія  въ  развитіи  музыкальнаго  искуства,  которыя 
характеризовали  собою  отдѣльныя  эпохи  его,  какъ  напр.  явленія  раз¬ 
витія  контрапункта,  католическаго  церковнаго  стиля,  опернаго  стиля, 
симфонической  и  вообще  инструментальной  музыки,  романтизма  и  пр., 
веда  при  этомъ  въ  общемъ  хронологически  -  послѣдовательный  очеркъ 
развитія  искуства  вообще.  Именно  этотъ  родъ  программы  оказывался 
наиболѣе  подходящимъ  при  чтеній  лекцій  исторіи  музыки  въ  консер¬ 
ваторіи  въ  интересахъ  достиженія  наилучшихъ  результатовъ;  по  этому 
его  же  я  принялъ  и  за  руководство  при  составленіи  и  изложеніи  общаго 
курса  исторіи  музыки,  нынѣ  предлагаемаго  читателю.  Въ  какой  степе¬ 
ни  удачно  достигъ  я  цѣли,  это — вопросъ,  рѣшеніе  котораго  принадле- 
дежитъ  не  мнѣ;  но  во  всякомъ  случаѣ  я  могу  сказать  одно:  я  буду 
чувствовать  себя  вполнѣ  вознагражденнымъ,  если  трудъ  мой  послужитъ 
на  пользу  Русскому  музыкальному  дѣлу  вообще  и  дѣлу  развитія  за¬ 
рождающейся  у  насъ,  самостоятельной  научно-музыкальной  литературы 
въ  особенности;  чтобъ  достигнуть  этого,  я  употребилъ  всѣ  находив¬ 
шіяся  въ  моихъ  силахъ  средства:  Ресі,  цио<1  роіиі  —  Гасіані  шеііога 
роіепіев. 

А.  Размадзе. 

1886  г.  февраля  2-го. 
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